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ydzień w filmie 


© Na VI Zjeździe PZPR wybrani 
zostali zastępcami członków Komi- 
tetu Centralnego PZPR: Jerzy Ant- 
czak, główny reżyser TV oraz zna- 
ny aktor Tadeusz Łomnicki, rektor 
Państwowej Wyższej Szkoly Teat- 
ralnej w Warszawie. 


© w dniach 17—18 grudnia od- 

było się w Warszawie VI Ogólno- 
polskie Spotkanie Działaczy Fil- 
mowego Ruchu Studyjnego, na 
którym oceniono działalność kin 
studyjnych w naszym kraju. 


© Ministerstwo Kultury i Sztu- 
ki powolało Radę Programowo- 
Naukową, która działać będzie 
przy Fllmotece Polskiej jako or- 


Prof. Jerzy Toeplitz i dyrektor 
Kazimierz Michalewicz na inau- 
guracyjnym posiedzeniu Rady 
Programowo-Naukowej Filmoteki 


gan  opiniodawczo-doradczy. W 
skład rady weszli: prof. Jerzy 
Toeplitz (przewodniczący), Janusz 
Gazda, Alicja Helman, prof. Jan 
Jacoby, Zygmunt Kalużyński, Je- 
rzy Kossak, Tadeusz Makarczyń- 
ski, Eugeniusz Mielcarek, Bolesław 
Michałek, Jerzy Plażewski, Stani- 
sław Różewicz oraz Roman Rut- 
kowski. Inauguracyjne zebranie 
rady odbylo się 3 grudnia. 


© 11268 złotych przekazali pra- 
cownicy Filmoteki Polskiej na od- 
budowę Zamku Królewskiego w 
Warszawie; taką samą kwotę 
wplacono na fundusz budowy 
Centrum Zdrowia Dziecka Sumy 
te uzyskano, realizując zobowiąza- 
nia podjęte” z okazji VI Zjazdu 
PZPR. 


© Lódzki Dom Kultury zorga- 
nizował 16 grudnia przegląd (ll 
mów dziecięcych, zrealizowanych 
w Studio Filmów  Rysunkowych, 
Studio Małych Form Filmowych 
„Se-Ma-For" oraz Studio Miniatur 
Filmowych. Impreza przeznaczona 
była dla młodej widowni. Jak z 
powiadają organizatorzy, przeglą- 
dy takie mają się odbywać regu- 
Iarnie. 


rojekty i realizacje 


© Ustalono już prawie w kom- 
plecie obsadę do filmu „Potop, 
Grają: Daniel Olbrychski (Kmi- 
ciec), Tadeusz Łomnicki (Woło- 
dyjowski). Stanisław Jasiukiewicz 
(przeor Kordecki). Mariusz Dmo- 
chowski (książę Janusz Radziwiłł). 
Ignacy Gogolewski (książę Bogu- 
sław), Bruno O*ya (Józwa But- 
rym), Krzysztof Kowalewski (Roch 
Kowalski), Ryszard Filipski (So- 
roka). Franciszek Pieczka (Kiem- 
licz), Wacław i Lesław Janiccy 
(Kosma i Damian _ Kiemliczowie). 


Ryszard  Pietruski  (Sakowicz). 
Bronisław Pawlik  (Tyzenhauz), 
Zbigniew apasiewicz (król 


szwedzki Karol Gustaw). Jerzy 
Przybylski (generał Miller), Gu- 
staw Holoubek (król Jan_ Kazi- 
mierz), Jolanta Lothe (Terka). 
Ewa Szykulska (Sonia), Anna Se- 
niuk (Marysia). Zygmunt Kęsto- 
wicz (Bruch). Bernard Michalski 
(Kannenberg). Ciągle jeszcze nie 
obsadzona jest rola Oleńki. Re- 
portaż z realizacji na str. 14—15. 


© w zespole ILUZJON skiero- 
wano do realizacji scenariusz Ja- 
nusza Nasfetera „Ten okrutny, 
nikczemny chłopak”. Jest to hi- 


Najlepsze Życzenia Świąteczne 


| składa 


Czytelnikom i Współpracownikom 


storia chlopca oskarżonego o usi- 
łowanie zabójstwa. Realizatorem 
będzie Janusz Nasfeter, operato- 
rem — Wiesław Zdort, kierowni- 
kiem produkcji — Tadeusz Kar- 
wańsii. Proponowany tytuł  fil- 
mu: „Portret złodzieja 


© Po kolaudacji jest film Janu- 
sza Zaorskiego „Uciec jak najbli 
żej* (zespól KRAJ). 


KRÓTKI METRAŻ 


© Lechosław Marszalek ukoń- 
czył w STUDIO FILMOW RYSUN. 
KOWYCH w Bielsku-Białej dwa 
filmy: „Zawiść* wykorzystuje mo- 
tyw dwu sąsiadów, którzy nie po- 
trafią żyć w zgodzie. | wykona- 
na jest techniką wycinankową 
„Reksio domator* kontynuuje cykl 
filmów rysunkowych o psie Rek- 
siu. 


Bronisław Zeman jest uutorem 
filmu wycinankowego „Zdarzenie'* 
— satyry obyczajowej. ukazującej 
fatalne skutki kultu pieniądza. 


© W WYTWÓRNI FILMÓW O- 
3WIATOWYCH w Łodzi zrealizo- 
wano film „Brzeg* — pierwszą 
średniometrażową pozycję z cyklu 
„Śladami Piastów Śląskich". Jest 
to monografia historyczna Brzegu 
nad Odrą; realizatorzy ukazują 
dzieje tego starego grodu piastow- 
skiego. jego zabytki kultury i 
sztuki. Reżyserował Leszek Skrzy- 
dło. 


„Zmyślone...* to krótki film fa 
bularny. Bohaterem jest latarnik 
1 jego żona: obydwoje żyją od 
dwudziestu lat na odludziu. Pew- 
nego dnia do latarni morskiej 
przybywa para turystów. która 
wnosi niepokój w  monotonną 
egzystencję bohaterów. Film rea- 
lizował Daniel Bargiełowski, w 
rolach głównych wystąpili: Danu- 
ta Gallert. Ewa Żukowska, Marek 
Bargiełowski i Andrzej Szalawski. 


© W „CZOŁOWCE* ukończono 
film o Julianie Przybosiu, zatytu- 
łowany „Być światłem”. Reżyser 
Andrzej Berbecki analizuje bogac- 
two poezji Przybosia, ukazując 
jej związki z rodzinną wsią poety, 
z przyrodą. życiem kraju. 


REDAKCJA 


© w dniach 3—14 stycznia od- 
będzie się w Waszyngtonie Prze- 
gląd Filmów Polskich, zorganizo- 
'any przez American Film Insti- 
te oraz „Film Polski*. Wyświet- 
lone zostaną następujące filmy ( 
bularne: „Rękopis znaleziony w 
Saragossie'* Wojciecha Hasa, „Fi 
raon'* Jerzego Kawalerowicza, „Sól 
ziemi czarnej* Kazimierza Kutza, 
/Lokis« Janusza Majewskiego, 
wWezwanie* Wojciecha  Solarza, 
„Wszystko na sprzedaż", „Polow: 
nie na muchy*, „Krajobraz po 
bitwie* 1 _ „Brzezii Andrze! 
Wajdy, „Kardiogram* Romana Z: 
luskiego oraz „Życie rodzinne" i 
„Za ścianą* Krzysztofa Zanussie- 
go. Ten sam zestaw filmów ma 
być wyświetlony w lutym i marcu 
w Chicago, San Francisco | Los 
Angeles. 


rujazdy wyjazdy 


© w dniach 3—12 grudnia od- 
była się w Riepino pod Moskwą 
konferencja, w której wzięli udział 
przedstawiciele stowarzyszeń fil. 
mowców ZSRR oraz krajów soc- 
jalistycznych. Konferencja poświę- 
cona była problemowi współczes- 
ności w filmie. Polskę reprezen- 
towali: Jerzy Kawalerowicz, Ta- 
deusz Chmielewski i _ Andrzej 
Trzos-Rastawiecki. Po zakończeniu 
konferencji przewodniczący brat- 
nich stowarzyszeń spotkali się w 
Moskwie. 


© Na początku grudnia przeby- 
ła w Związku Radzieckim de- 
legacja filmowców polskich: re- 
żyserzy Marek Piwowski i Roman 
Załuski oraz operator Antoni Wój- 
towicz. Filmowcy przebywali w 
południowych republikach ZSRR. 
gdzie zapoznali się z tamtejszą ki- 
nematografią. Prezentowali tam 
także swoje filmy. 


Danuta Galiert i Andrzej Szalawski w filmie ..Zmyślone...* 


KONFRONTACJA 
Z PRZESZŁOŚCIĄ 


Wincenty Ronisz realizuje w Wy- 
twórni Filmowej „Czołówka” peł- 
nometrażowy film dokumentalny 
„Drogi do ojczyzny”, o walkach 
Polaków w czasie II wojny świa- 
towej. Pytamy reżysera 0 szcze- 
góły. 


— Budowa filmu oparta jest na 
zasadzie konfrontacji przeszłości z 
teraźniejszością — mówi Ronis: 
Pokażemy archiwalne zdjęcia z ak- 
cji militarnych, w których brali u- 
dział polscy żołnierze. Temu ma- 
teriatowi archiwalnemu  przeciw- 
stawimy zdjęcia nakręcone współ- 
cześnie w tych samych okolicach, 
w których powstawały niegdyś wo- 
jenne mikroreportaże. Partie ar: 
chiwalne będą czarno-białe, partie 
współczesne — barwne. Fragmenty 
współczesne kręciliśmy w ciągu 05- 
tatnich kilkunastu miesięcy w kra- 
ju i za granicą. 


— Czy przedstawi pan w swym 


tilmie wszystkie kampanie i akcje, 
w których walczyli Polacy? 


— Musieliśmy ograniczyć się do 
najważniejszych. Pokażemy między 
innymi szlak bojowy Ludowego 
Wojska Polskiego — od Stelc nad 
Oką aż po Berlin. Prześledzimy 
drogę, którą przeszła Brygada Pod- 
halańska, Dywizja Pancerna gene- 
rała Maczka, II Korpus. Z niektó- 
rych motywów trzeba było zrezy- 
gnować: Polacy walczyń niemalże 
na wszystkich frontach wojny, 
gdybyśmy więc zechcielt ukazać 
współczesny wygląd wszystkich pól 
bitewnych, nasza ekipa musiałaby 
odbyć wielomiesięczną podróż do- 
okoła świata. 


— Czy nie rozważał pan możli- 
wości wykorzystania zdjęć wyko- 
nanych współcześnie przez innych 
dokumentalistów? Mógłby pan dzię- 
ki temu pokazać kraje i okolice, do 
których pan sam nie dotarł. 


— Takie wyjście było z góry wy* 
kluczone. Współczesne partie filmu 
kręcimy bowiem według bardzo 
starannie obmyślonego klucza. do+ 
pasowanego do koncepcji całości. 
Dążyliśmy na przykład do tego, by 
na zdjęciach współczesnych znala- 
zły się te same obiekty topogra- 
ficzne 1 architektoniczne, które 
uwiecznione zostały na zdjęciach 
archiwalnych. Ten cel chyba osłą- 
gnęliśmy: w niektórych wypadkach 
udało się nawet odnaleźć, dokład- 
nie ten sam punkt w terenie, z 
którego przed trzydziestu laty krę- 
cił swą kronikę wojenną sprawo- 
zdawca filmowy. 


Z drugiej strony — staraliśmy się 
w naszym filmie podkreślać różni- 
ce, które dzielą lata 1939—1945 od 
współczesności. Zdjęcia z czasów 
wojny są zazwyczaj pełne napię- 
cia, zagrożenia, ostrego dramatyz- 
mu. Pragnęliśmy więc, by partie 
współczesne utrzymane były w to- 
nacji krańcowo odmiennej: aby był 
w nich nastrój ciszy, pokojowej 
pracy. Chcieliśmy w ten sposób 
pokazać, że walka na coś się przu- 
dała, że życie zatriumfowało nad 
śmiercią. 


Zarazem dążyliśmy do tego, by 
współczesne zdjęcia ze Związku 
Radzieckiego, Norwegii, Szkocjł 
czy Holandii zawierały jakąś 
prawdę o kulturze_tych krajów, 0 
ich obyczajach; by pokazywały to, 
co specyficznie rosyjskie, francus- 
kie czy szkockie. W czasie wojny 
Polacy walczyli O swą własną, na- 
rodową sprawę, ale jednocześnie 
bronili interesów innych państw. 
Byla to prawdziwa walka „za wol- 
ność waszą i naszą”. Myślę, że 
przez podkreślenie specyfiki naro- 
dowej można widzowi przekazać 
prawdę o udziale Polaków w ostat- 
niej wojnie. 


— Czy i to zamierzenie udało się 
panu zrealizować? 


— Nie zawsze. Realizacja „Dróg 
do ojczyzny” napotykała niekiedy 
na trudności. Musteliśmy, na przy- 
kład, zrezygnować z wyjazdów do- 
kumentacyjnych: scenopis opraco- 
wywaliśmy w kraju. korzystając z 
różnych materiałów, konsultacji. 
Taki scenopis bywa oczywiście 
niedokładny. Zdarzało się więc, że 
po przybyciu na miejsce trzeba by- 
ło szukać nowych obiektów zdję- 
ciowych, zmieniać marszrutę. W 
praktyce okazywało się to Często 
niewukonalne, nie bez ujemnych 
skutków dla filmu. 


Rozmawiał: ski 
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filmy, o których się mówi 


DWIE 
ANGIELKI 
I KONTYNENT 


Henri-Pierre Rochć, znawca sztuki, dorad- 
ca kolekcjonerów, przyjaciel malarzy i poe- 
tów, był postacią dobrze znaną we francus- 
kim świecie artystycznym pierwszych dzie- 
siątków naszego stulecia. Pomagał awangar- 
dowym twórcom w sprzedaży dzieł uważa- 
nych wówczas przez wielu za mistyfikację, 
a z biegiem lat, już jako wolny od trosk 
materialnych właściciel pokaźnej kolekcji, 
chwycił za pióro; powrócił do wspomnień 
i przeżyć młodości, wśród których sporo mie; 
sca zajęły postacie dwu młodych Angielek. 
Dla żartu, czy też dla zamaskowania realiów, 
zmienił jednak płeć bohaterów i opowiedział 
historię dwu przyjaciół zakochanych w jed. 
nej kobiecie. Sens i morał opowieści tkwił 
w blaskach i cieniach „uczuciowej koegzys- 
tencji” w warunkach miłosnego trójkąta. 
„Dwoje to za mało, troje to za dużo” — od- 
czytał myśl autora Frangois Truffaut, tworząc 
przed dziesięciu laty jeden ze swych najbar- 
dziej uroczych filmów: „Jules i Jim”. Wspa- 
niałą kreację stworzyła w nim Jeanne Mo- 
reau. 

Tymczasem Rochć, dręczony widać wyrzu- 
tami sumienia, iż nazbyt frywolnie sprzenie- 
wierzył się własnej przeszłości — napisał no- 
wą wersję autobiograficznej opowieści, któ- 
rej bohaterowie odzyskali właściwą płeć. Zaś 
Truffaut, jakby w poczuciu długu wdzięczno- 
ści wobec autora, który dał mu tak przydatny 
filmowo materiał literacki — przeniósł na ekran 
i tę drugą powieść. I znowu starał się pozostać 
wierny sędziwemu autorowi, bo wzajemna 
harmonia ich indywidualności twórczych, ich 
podobna wrażliwość, liryzm i wdzięk w 
traktowaniu uczuciowych perypetii bohate- 
rów już się raz na ekranie sprawdziły. Nie- 
którzy znawcy przedmiotu twierdzą nawet, 
że Truffaut niepotrzebnie przesadza w tej 


wierności, „z rozpędu czytając tekst jeszcze 
po kropce”. W rezultacie film przekształca 
się często w ilustrację powieści. Każdy jed- 
nak przyznaje, że nawet wtedy nie przestaje 
być urzekający. 

Claude (Jean-Pierre Lóaud) poznaje Annę 
(Kika Markham) podczas jej podróży po 
Francji. Dziewczyna uważa, że chłopiec jest 
czarujący i będzie stanowił piękną parę z jej 
siostrą, Muriel (Stacey Tendeter). Zaprasza 
go więc na kilkutygodniowy pobyt do ro- 
dzinnego domu. Czas upływa im beztrosko na 
grze w tenisa, promenadach i piknikach 
Młodzieniec jest pod urokiem swych towa- 
rzyszek, które traktuje jednak jak siostry. 
Dopiero dzięki inicjatywie Anny, Claude po- 
czyna sobie uświadamiać, że kocha Muriel 
i chce, by została jego żoną. Matka dziew- 
cząt traktuje to uczucie jako słomiany ogień 
i postanawia, że najlepiej będzie, gdy roz- 
staną się na rok, a potem powezmą dojrza- 
łą decyzję. 

„Cała ta część filmu jest prawdziwym ar- 
cydziełem Trujfauta — pisze Georges Cha- 
rensol w tygodniku „Les Nouvelles Littćrai- 
res” — najbardziej subtelnym, prawdziwym, 
urzekającym i wycieniowanym ze wszystkie- 
go, co nam dał dotychczas. Realizacja od- 
znacza się nadzwyczajnymi walorami. Pa- 
trząc na te znakomite obrazy kojarzymy je 
nie tyle z impresjonistami, ile z ich poprzed- 


nikami z Barbizon, czy też z owymi skromny- 
mi pejzażystami angielskimi, których czasem 
odkrywamy w prowincjonalnych muzeach”. 

Dalsza część filmu, w której Claude kocha 
obie dziewczyny, a w końcu obie traci, wzbu- 
dziła największe kontrowersje wśród kryty- 
ków i widzów. Nawet admiratorzy Truffauta 
zarzucają mu, że zbyt łatwo uległ modzie, 
wprowadzając na ekran obowiązkową dziś w 
każdym filmie scenę łóżkową. Ta koncesja 
kłóci się ze znakomicie pomyślanym stylem 
całości, który przywraca kinu ozdobniki pla- 
styczne, wykreślone kiedyś ze słownika fil- 
mowego przez „nową falę”. Truffaut bowiem 
świadomie wykorzystał staroświecką ilustra- 
cyjność obrazów dla wydobycia wspomnie- 
niowego, osobistego, chwilami sentymental- 
nego charakteru opowiadania. 

„Należy jednak przyznać — pisze recenzent 
tygodnika „Les Lettres Francaises” — że 
instrument, którym posługuje się Truffaut, 
jest nastrojony znakomicie i trzeba bardzo 
wyrobionego ucha lub nawet perwersji, by 
wykryć choćby  najlżejszą fałszywą nutę, 
choć rzeczywiście Jean-Pierre Lćaud jest 
absolutnie bez znaczenia w tym filmie' 


Z. P. 


Les deux Anglaises et le continent", film pro- 
dukcji francuskiej, reż. Frangois Truffaut 


Uczuciowa koegzystencja 
Kika Markham, Jean-Pierre Leaud i Stacey Tendeter 


WYMIANA KADR 
CZY ODNOWA TEMATYKI? 


Krzysztof T. Toeplitz (MIESIĘCZNIK 
LITERACKI, nr 12/71 — „Z laborato- 
rium do kina") pisze o paradoksalno- 
ści sytuacji filmu polskiego: nikt pra- 
wie — jego zdaniem — nie spodziewa 
się, by tzw. stara kadra wniosła do na- 
szej kinematografii nowe wartości, 
chociaż „tymi, którzy podtrzymują 
slabnący kontakt naszego filmu z wi- 
downią, są ciągle jeszcze właśnie arty- 
ści g0 pokolenia, nie zaś del 
tanci". 


odby: 


ożywienie w 
się w oderwaniu od rynk: 
mowego, od publiczności. Wytwórnie 
i producenci pilnie śledzą kasy kin i 


głosy i. głos 


filmie światowym 


nie  zywności. (...) Prawda jest raczej ta- 
fil. Ka, że ów wymarzony film współcze- 

sny począć się może raczej z nieustan- 
nych zmagań, aby przemówić do wy- 


re mowią wiele prawdy o naszym 
współczesnym życiu. Były wśród nich 
nawet filmy nagradzane, jak: „Na to- 
rach" Bohdana Kosińskiego czy „Kor- 
kociąg” Marka Piwowskiego. Filmy te, 
pomimo zaproszeń. nie zostały wysła- 
ne na zagraniczne imprez” festiWalo- 
we. ponieważ mogłyby pu„obno przy- 
nieść nam ujmę w oczach obcych. 


„Nie istnieje u nas — pisał Stani- 
slaw Grzelecki w związku z tym — in- 
stytucja debitów dla filmów polskich, 
wysyłanych za granicę. Istnieje pe- 
wien klimat opiniowania. Nie ma do- 
kumeatów wyraźnie orzekających: ten 


Dlaczego tak się dzieje? „Wszyscy 
czują, że film polski nopadł w ślepy 
zaulek, i nie bardzo widzą, jakie może 
być stąd wyjście. Równocześnie ten- 
dencją światową jest w chwili obecnej 
generalna „wymiana kadr= w filmie. 
Ton nadają kinematografii dzisiaj lu- 
dzie, których nazwiska przed rokiem 
czy dwoma nie mówiły jeszcze nicze- 
go. Snuie się więc spekulacje na te- 
mat powtórzenia się podobnej sytuacji 
w filmie polskim. Równocześnie mało 
Kto zdaie sobie sprawę z tego, że od- 
nowa filmu światowego bierze się 
przede wszystkim z odnowy tematyki, 
2 bezpośredniej reakcji na nowe zjawi. 
ska spoleczne, takie jak na przykład 
buntowniczy ruch młodych, z tego, co 
nazwać by można zaangażowaniem". 
Toeplitz zwraca przy tym uwagę, że 


popularność poszczególnych filmów, obr: 
kierując się tym wskaźnikiem przy 
opracowywaniu dalszych planów. U 
nas czynnik ten nie odgrywa w ogóle 
żadnej roli". 


Brakuje więc filmowi polskiemu 
zdolności „opartego na racjonalnych 
przesłankach obcowania z własną wi- 
downią, analizowania jej reakcji, wy- 
przedzania jej — wcale nie tak banal- 
nych, jakby się zdawało — potrzeb". 
Prowadzi to autora do refleksji koń- 
cowej: 


„Jest wysoce wątpliwe, czy film po- 
pularny, film =dla widza«, niosący 
współczesne problemy 1 proponujący 
myślenie na tematy aktualne, narodzić 
się może w zaciszu laboratorium, w 
atmosferze pewnej celebry, sztuczni 
pielęgnowanej artystyczności i ekskli 


ni masowego widza, aby go za- 
fascynować jego własnymi sprawami, 
aby go podbić. Nie jest to jedynie 
sprawa środków. Jest to sprawa na 
stawienia twórczego. Pytaniem, które 
obecnie zadają sobie najambitniejsi 
filmowcy (...) jest pytanie: rczy to 
jest piękne? i czy to jest giębokie?: 
Natomiast pytaniem, które może za 
prowadzić do rozwiązań tratniejszych, 
jest pytanie: »czy to jest ważne? i czy 
to kogoś cokolwiek obchodzi?«*. 


* 
Nie wszystko. „co ważne”, niestety. 
budzi zachwyt. Niedawno w swojej 


felietonowej rubryce „Ze stolu monta- 
żowego* (ZYCIE WARSZAWY, nr 
263/71) Stanisław Grzelecki wspomniał 
o kilku filmach dokumentalnych, któ- 


i ten film nie może być pokazywany 
obcym z takich a takich powodów. 
Istnieje system pomijania. Po prostu 
lista filmów przygotowanych do w; 
slania na ten lub inny festiwal, za- 
twierdzana przez kierownictwo kine- 
matografii, nie zawiera tego lub inne- 
go tytułu. Dlaczego? Po prostu w sy- 
stemie ustnie wypowiadanych opinii 
różnych osób, reprezentujących różne 
instytucje czy instancje, jakiś film 
przestaje istnieć, nie bierze się Eo 
pod uwagę, staje się — jak to się mó- 
wi — mtrefnys*, 


Felieton nie wywołał echa, choć — 
co prawda z okazji kilku zaledwie fil- 
mów krótkometrażowych — poruszył 
wcale nie marginesowy problem. 


KAPPA 
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PLAY 
TIME 


czyli 
pastuszek 
w mieście 


Jacques Tati i jego ekranowe wcielenie, 
Pan Hulot, pojawili się w kinematografii o- 
statnich lat jako wykrystalizowana postać i 
jednocześnie jako filozofia, czy raczej posta- 
wa wobec świata. Czegoś tak ambitnego w 
zakresie komedii nie pamięta się bodajże od 
czasów młodego Charlie Chaplina. Sugestyw- 
ne postacie filmowe, w rodzaju nieodżałowa- 
nego Fernandela, nie miały takich ambicji, 
były to raczej figury „do wynajęcia", obsłu- 
giwały różne przypadkowe role i filmy. W 
wypadku Tatiego można mówić raczej o po- 
stawie niż filozofii, ponieważ ta ostatnia nie 
została właściwie określona do końca. W 
dwu poprzednich, znanych u nas jego fil- 
mach, niezapomnianych „Wakacjach pana 
Hulot" oraz „Moim wujaszku”, była to wy- 
raźna drwina z mieszczuchów w dorobkiewi- 
czowskim wydaniu epoki cudu gospodarcze- 
to, epoki błyskawicznej technicyzacji życia 


> 


Nieludzka technika 
Jacques Tati 


— zarówno zurbanizowanej społeczności, jak 
i prywatnego bytowania obywateli „nowo- 
czesnych*. Były to jednocześnie efektowne 
filipiki antyalienacyjne, korespondujące z 

modnymi niepokojami filozofów, protest 
przeciwko załewowi i supremacji rzeczy — 
wytworów nowoczesnej produkcji człowieka, 
dyktujących mu samym swym używaniem 
warunki bytu oraz powodujących cierpienia 
tego, kto się w owe kajdany zakuł. Mówiąc 
zaś mniej górnolotnie — było to ukazanie, po- 
przez sprowadzanie do absurdu, koszmaru 
życia, jakie sobie fundują nowocześni dorob- 
kiewicze hołdujący modzie, nawet nie tyle 
przez „obudowę* nowoczesnymi akcesoriami, 
ile przez nieumiejętność posługiwania się ni- 
mi. Warunki i urządzenia tego ich świata nie 
są przecież same przez się złe czy nonsen- 
sowne — stają się takimi, gdy się gubi ich 
funkcjonalny sens. 

Poprzez ograniczenie „pola obstrzału* do 
określonych zakresów życia, jak np. wypo- 
czynek, który staje się zaprzeczeniem właśnie 
wypoczynku, czy też urządzenia własnego 
prywatnego domu, które stają się pułapką 
dla mieszkańców — ostrze satyry wydawało 
się zrozumiałe, godziło w snobizm, w ślepe 
naśladownictwo, w tyranię absurdalnego kon- 
wenansu, co było zawsze celem ludzkiej, an- 
tykołtuńskiej drwiny. Gorzej z wartościami 
przeciwstawnymi, z ukazywaną przez Tatiego 
alternatywą. Zdradzał on zawsze pewne cechy 
anarchiczne. Wzór „łona natury*, wybiegu, 
gdzie można pokoziołkować, nie wydaje się 
zachęcającym rozwiązaniem sprawy  ogól- 
niejszejj a wzór Peynetowskiej facjatki z 
pelargonią, rezerwaciku — staroświecczyzny, 
miał wymowę nie mniej absurdalną. Zalatu- 
je tu poczciwym Rousseau, czy Wolterow- 
skim prostaczkiem, który dziś już nie może 
być krytycznym medium. Na miejsce pro- 
stodusznego Indianina zjawia się prowincjo- 
nalny  pastuszek, gapowaty i głupkowaty, 
który nie bardzo się nadaje do roli arbitra w 
sporze o sens i wartość wielkomiejskiego 
stylu życia. 

Wszystkie te słabości myślowe i artystycz- 
ne manifestują się wyraźnie w najnowszym 


ANDRZEJ BRAUN 


filmie Tatiego, „Play Time". Obiekt satyry 
został tu rozszerzony na całość supernowo- 
czesnego miasta jako struktury material- 
nej, sprowadzonego do dwóch czy trzech sce- 
nerii: wielkiego biurowca, uniwersalnego ma- 
gazynu handlowego i awangardowo-snobi- 
stycznej restauracji „Royal Garden". Pod- 
miotem satyry jest nie wiadomo kto — czę- 
ściowo wycieczka amerykańskich dam, czę- 
ściowo Pan Hulot, przypadkowo zabłąkany 
prostaczek, śmieszny w swym kapelusiku, pa- 
letku w stylu Peyneta i o ruchach angielskie- 
go nauczyciela z college'u. Jeśliby przyjąć 
punkt widzenia amerykańskiej wycieczki, to 


pomijając śmieszności i mechaniczne trakto- 
wanie każdej turystycznej grupy ludzkiej w 
rękach zautomatyzowanych pilotów « gui- 
de'ów (temat już mocno ograny), dla nawo- 
jorskich Amerykanek nowoczesność i tech- 
nicyzacja Paryża nie może być szokująca, bo 
w końcu przylatują z kraju stokroć bardziej 
„molochowatego* technicznie. A w ogóle Pa- 
ryż, jeśli wolno spojrzeć obiektywnie, wcale 
nie jest takim  przytłaczającym  Babilonem 
nieludzkiej techniki; jak dotąd miasto to u- 
miało pogodzić modernistyczną awangardo- 
wość z rodzajowym wdziękiem dawncści, a 
nawet wybrane dzielnice, jak La Defense czy 
inne tego typu osiedla, są raczej enk.lawami 
odrębnymi i eksperymentalnymi, ?.atomiast 
nie bardzo wiadomo co w tym wszystkim 
robi Pan Hulot. Film nie tworzy żadnej cało- 
ści sytuacyjno- fabularnej, rozpada się na 
dwa mocno rozdęte skecze. W pierwszym Pan 
Hulot jest interesantem w jakimś wielkim 
szklanym biurze, gdzie czeka na załatwienie 
sprawy, wszystkiemu się dziwi, a humor po- 
lega na wygrywaniu szklanych ścian i gubie- 
niu się w windzie. Pan Hulot robi tu wraże- 
nie raczej górala z prowincji (i to chyba z 
Górnego Ałtaju), toteż nawet nie przybierając 
pozy bywalca wielkich stolic, z pozycji war- 
szawskiego rodaka — mało to już śmieszy. 
Reszta filmu pokazuje wieczór w nowo o0- 
twartej snobistycznej restauracji „Royal 
Garden", gdzie komizm ma polegać na tym, 
iż goście zbiegli się, zanim jeszcze ukończo- 
no ostatni retusz wnętrza, narzędzia plączą 
się ze sztućcami, a zwariowany awangardo- 
wy artysta-plastyk-architekt nie zdążył wy- 
próbować praktycznego sensu swoich pomy- 
słów. Mamy więc tam wiele gagów wyszydza- 
jących pretensjonalność wystroju (owe szpi- 
czaste korony na krzesłach, o które kelnerzy 
drą sobie liberie) oraz innych, nie wynikają- 
cych wcale z „nowoczesności”, ale po prostu 
z tandetnego wykończenia (klimatyzacja nie 
działa, następują spięcia instalacji i pożary), 
wiele gagów z tzw. kelnerskiego zaplecza 
(wymiana podartych smokingów, popijanie 
chyłkiem etc.). Koronny dowcip stanowią owe 
szklane drzwi, które w pewnej cnwil: łłuką 
się, ale portier wykonuje gesty otwierania 
samym metalowym uchwytem, i nikt nie do- 
strzega, że nie ma już reszty szklanej tafli. 
Jeśli jest jakiś sens w całym tym skeczu, to 
chyba polega on na fakcie, iż po kompiet- 
nym zrujnowaniu  pretensjonalnego  iokału 
goście dopiero zaczynają się bawić — tvle że 
już jak na prywatce, w stylu cygańskim, niby 
za dawnych dobrych czasów Montmartru. 
Nie chciałbym się narazić na zarzut bra- 
ku poczucia humoru, ałe naprawdę, mimo 


„wielu drobnych dowcipów, Jacques Tati roz- 


czarowuje tym filmem srodze. Danie jest bar- 
dzo postne. Postawa twórcy kieruje się ku 
ślepej uliczce, ku ichronicznemu nieco tra- 
dycjonalizmowi dla samego tradycjonalizmu. 
Gubi się sens, gubi się ostrze satyry. I wtedy 
nawet dowcipy wydają się nieświeże. 


„Play Time" (Francja), reż. Jacques Tati 


Do lektury stereotypowej no- 
tatki prasowej, do wysłuchania 
bez irytacji tekstu tragedii Ra- 
cine'a, do obejrzenia wtórne- 
go filmu — skłania ten sam po- 
wód: świadoma własnych ogra- 
niczeń chęć poznania. W tych 
wszystkich bowiem  przypad- 
kach mamy do czynienia z wy- 
tworami wyraźnie określonych 
reguł twórczych, o czym wiedzą 
zarówno autorzy, jak i odbior- 
cy. To porozumienie, dokonane 
na gruncie powszechnego przy- 
wiązania do stereotypu, nadaje 
przekazywanej informacji jas- 
krawy sens. Dzięki doskonałemu 
odizolowaniu _ Racine'owskiego 
świata od zgiełku codzienności, 
„Berenika" staje się tragedią 
pełną żywej, pulsującej krwi. 
Wystarczy jedno, nawet naj- 
drobniejsze, drgnięcie konwencji, 
jedno od niej odchylenie i nu- 
żący dotąd stereotyp zyskuje 
zdolność poruszenia najbardziej 
istotnych i  niestereotypowych 
spraw. 


Dlatego Tatsuya Nakadai, 
grający główną rolę w „Honorze 
samuraja”, zadaje śmierć w spo- 
sób oszczędny. Bez krzyku. Bez 
ekspresyjnych  podrygów. Bez 
uników i nagłych ucieczek. Ce- 
luje w uderzeniu mieczem do ty- 
łu, wprost w trzewia wroga. Skry- 
wa więc maestrię swego samu- 
rajskiego rzemiosła za plecami; 
skazuje widzą na domysły, w 
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Ubogi wojownik 
Tatsuya Nakadat 


których ciekawość złączy się z 
lękiem przed śmiercią i bólem. 
W trakcie jednego z licznych w 
tym filmie pojedynków Nakadai 
mija się ze swym  przeciwni- 
kiem. Obaj wykonują miękki 
półprzysiad, potem wznoszą się 
nieznacznie, opóźniają akcję, na 
moment wstrzymują nagły trysk 
czerwonej fontanny. Twarze wy- 
raźnie rysują się na granatowym, 
sztucznym tle: znieruchomiałe 
smutne oczy Nakadai, krople po- 
tu spływające z policzka napa- 
stnika. Ta metoda gry wywodzi 
się wprost z teatru Kabuki. Na- 
głe zatrzymanie akcji, tzw. „Mie”, 
służy do podkreślenia namięt- 
ności rządzących postaciami. Tak 
więc wyraźnie teatralna, sztucz- 
na forma gry gwarantuje rea- 
lizm treści. W identyczny spo- 
sów zinterpretować można pra- 
cę operatora Kozo Okazaki. Wię- 
kszość obrazów przywołuje na 
myśl stałe motywy w dawnej 
grafice japońskiej. Żaden z tych 
obrazów nie traci waloru praw- 
dziwości. Obiektyw wiernie to- 
warzyszy bohaterowi: ukazuje 
świat w takim kształcie, w ja- 
kim widział go ubogi, acz wy- 
kształcony samuraj w pierwszej 
połowie XIX wieku. 


„Honor samuraja* jest filmem 
kostiumowo - przygodowym. To 
znaczy świadomie nawiązuje do 
stereotypu opowieści samuraj- 
skiej. Ubogi wojownik Magobei 
Wakizaka, występujący na jar- 
markach jako mistrz szermierczy, 
dowiaduje się, że jego szwagier 
chce napaść na statek przewożą- 
cy złoto do skarbca szoguna. Na- 


pad ten związany jest z wymor- 
dowaniem niewygodnych świad- 
ków — mieszkańców nadmor- 
skiej wsi. Magobei uczestniczył 
niegdyś w takiej akcji, a teraz, 


zżerany przez wyrzuty sumienia,. 


rusza do boju w obronie bieda- 
ków. Klasyczny schemat filmu 
samurajskiego: ubogi wojownik, 
bogaci złoczyńcy, wartka, spój- 
na akcja, która gwarantuje 
wspaniałe starcia na miecze, 
ekscytujące pogonie i zwycię- 
stwo sprawiedliwości. Reżyser 
Hideo Gosha położył nacisk na 
walory  kostiumowo-przygodowe 
swego filmu. Stąd bez trudu mo- 
żna uchwycić różnice dzielące 
„Honor samuraja" od — na 
przykład — „Buntu* lub „Opo- 
wleści księżycowych". Z drugiej 
zaś strony można zsumować to, 
co filmy te łączy w jeden ga- 
tunek. Akcja „Honoru samuraj: 
jest banalna. Stąd na plan pierw- 
szy wysuwają się te elementy, 
które w utworach Kurosawy lub 
Kobayashiego były nieuchwytne. 
Tam były cząstkami spójnych 
bogatych mozaik. Tu — osiągnę- 
ły pewien stopień samodzielno- 
ści. Otóż wspólnym mianowni- 
kiem łączącym filmy samuraj- 
skie jest umieszczenie najbłah- 
szej nawet fabuły w historii spo- 
łecznej kraju. „Straż przybocz- 
na* rozpoczynała się informacją 
© przeprowadzanej przez speku- 
lantów podwyżce cen ryżu, koń- 
czyła — groteskowym pojedyn- 
kiem konkurujących ze sobą 
kupców. „Honor samuraja" opo- 
wiada o epoce upadku kasty wo- 
jowników. Rzecz dzieje się w ro- 


| SĄAMURAJSKI SCHEMAT 


ku 1831, w dobie rozkładu daw- 
nej struktury politycznej Japo- 
nii. Spauperyzowani wojownicy 
zaczynają zajmować się rozbo- 
jem. Ich opór przeciwko szogu- 
nowi odbija się na sytuacji chło- 
pów. Ostatecznie ktoś musi pła- 
cić za ambicje i marzenia grup 
uprzywilejowanych. Samuraj, 
który chce pozostać przy kasto- 
wych zasadach moralnego kode- 
ksu Bushido, musi stanąć po 
stronie biedaków. Czyniąc to — 
przestaje być samurajem, tj. 
członkiem wyższej warstwy. Po- 
czucie sprawiedliwości jest ró- 
wnoznaczne z klęską rozkocha- 
nego w tradycji wojownika. 

Tak oto bez niepotrzebnych 
wtrętów, bez irytującego cwa- 
niactwa, film przygodowy na- 
syca się historią ludzi pracują- 
cych i cierpiących. Dopiero na 
tym tle zyskują sens wysiłki 
dziełnego Magobei. Jego upór 
jest uporem straceńca. Wie, że 
nadchodzi czas zagłady samura- 
jów, chce mu przeciwstawić 
godność i siłę, wie, że na nic to 
się nie zda. 

„Honor samuraja* nie jest z 
pewnością arcydziełem. Ale wy- 
kracza znacznie ponad poziom 
europejskich, w tym także i na- 
szych własnych, super-landryn. 
które preparują zakłamaną hi 
storię udanych oblężeń, wygra- 
nych bitew i szczęśliwych rę- 
bajłów. A zapominają ó praw- 
dziwej historii bitew, w których 
walczyli zgłodniali i udręczeni 
ludzie. 


„Honor samuraja” (Japonia). reż. 
Hideo Gosha 


) 


ldealny farmer 
Jean Gabin 


TRADYCYJNIE I PO FRANLUSKU 


Ten film, niby to sensacyjny, 
jest w gruncie rzeczy opowiast- 
ką o dwóch cnotach, które 
Francuzi w sposób jedyny u- 
mieją złączyć w całość: o cno- 
cie niezależności i cnocie posia- 
dania. Kto spodziewa się, że po- 
każą mu psychedeliczne wizje 
upojonych narkomanów oraz 
szybkie akcje  nieuchwytnych 
gangsterów przemycających nar- 
kotyki, ten wyjdzie z kina za- 
wiedziony. Narkomanów ani śla- 
du, członkowie gangu zaś, poka- 
zani dla przyzwoitości, to nędz- 
ne typy nie wytrzymujące żad- 
nego porównania ze starym Je- 
an Gabinem, panem na czterystu 
akrach ziemi, patriarchalnym oj- 
cem i dziadkiem rodziny, demo- 
nem _— pracowitości, wcieleniem 
zdrowia, niespożytej siły, słowem 
idealnym farmerem francuskim. 

Ta jego siła płynie z posiada- 


nia: poczucie własności jest 
podstawą wszystkich jego czy- 
JOANNA 
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nów, jego „honoru*, „moralnoś- 
ci", '„godności*, nie podlegają- 
cych żadnym osądom: są one 
dobre, ponieważ dobre były dla 
jego przodków i będą dobre dla 
jego potomków; stan faktyczny 
jest racją wystarczającą. Kto ma 
czterysta akrów pięknej fran- 
cuskiej ziemi i umie nimi gos- 
podarować, kto ma rodzinę i u- 
mie nią rządzić, kto jest nieza- 
leżny materialnie i duchowo, i 
umie z tej niezależności korzy- 
stać, ten nie opowiada się przed 
nikim, sam ustanawia prawa, 
normy postępowania, nagrody i 
kary, sam wymierza sprawiedli- 
wość. Toteż kiedy Gabin odkry- 
wa na swojej ziemi ślady dzia- 
łalności gangu, nie obchodzi go 
ani społeczna szkodliwość prze- 
mytu, ani sami przemytnicy, ani 
ich towar: mogliby przemycać 
emaliowane garnki, byłoby mu. 
wszystką jedno; rzecz w tym, że 
wkroczyli na jego święty teren; 
że, co więcej, do swojej roboty 
wciągnęli jego wnuka. W głowie 
mu nie postoi, żeby w walce z 
gangiem odwołać się do jakiej- 
kolwiek instytucji: do merostwa, 
do sądu,'do policji. Sam jest in- 
stytucją i sam na swój sposób 
rzecz załatwi. Spokojnie, wy- 


trwale, bez okrucieństwa, ale i 
bez żadnych rozrzewnień (a już 
tym bardziej wyrzutów sumie- 
nia), likwiduje gang, nie gardząc 
żadnym środkiem, od chytrości i 
podstępu do ciosu i kuli — niby 
wytrawny bohąter westernu, któ- 
rym nie jest w najmniejszym 
stopniu. Bo też ani to wolny 
ptak, ani naznaczony przez losy 
mściciel, ani szeryt mający za 
sobą prawo i działający w imię 
prawa dla dobra społecznego. To 
posiadacz zagrożony w swoim 
posiadaniu; chłop nieufny, do- 
świadczony, przemyślny, uparty, 
broniący swego i swoich. Z 
cięża sam; jest w tym, prócz niź 
zachwianej wiary we włąsnesi- 
ły i własne racje (własne, ale o- 
dziedziczone, raz na zawsze u- 
stanowione, niezmienne), pogar- 
da dla wszelkiej władzy z zew- 
nątrz i lęk przed jej ingerencją, 
mącącą i zawsze sprowadzającą 
komplikacje i kłopoty. 

Na swój sposób jest więc 
„Narkotyk” który przede 
wszystkim powstał po to, że- 
by Jean Gabin mógł zagrać 
mistrzowsko swoją znakomitą ro- 
lę — pochwałą wartości patriar- 
chalnych, archaicznych, niemod- 
nych, od dawna nieobecnych w 


filmie francuskim. Kontestacja 
z jednej strony, tradycja w swo- 
im kształcie najbardziej nieru- 
chomym z drugiej, to paradoks 
tylko pozorny w tym kraju, jak 
o tym świadczy pewna autenty- 
czna w każdym szczególe aneg- 
dota, Młody człowiek, paryżanin, 
należący do skrajnej lewicy i za- 
powiadający się na świetnego u- 
czonego w studiowanej przez sie- 
bie specjalności, przerwał studia 
w momencie, kiedy umarł mu 
ojciec; musi objąć pozostawiony 
przez ojca warsztat, żeby utrzy- 
mać matkę i młodsze rodzeństwo. 
Kiedy argumentowano, że mógł- 
by ruszyć kapitalik przez papę 
zgromadzony, który przecież do- 
pełni, gdy zacznie pracować w 
swoim fachu, odparł: „Ruszyć 
kapitał? Nie jestem zbrodnia- 
rzem*. Na zakończenie tej pou- 
czającej anegdoty warto dodać, 
że pomysł skorzystania ze złożo- 
nych w banku pieniędzy nie wy- 
szedł od Francuza. O takim u- 
padku charakteru narodowego 
nawet w czasach kontestacji nie 
może być mowy. 


„Narkotyk” (Francja — Włochy — 
NRF), reż. Pierre Granier-Deferre 


Ci zabawni aktorzy 


i ich wspaniali 


Kiedy Ken Annakin zr 
lizował swój pierwszy film 
o „antycznych” maszynach 
i ludziach, którzy je prowa- 
dzą, panowała moda na dłu- 
gie tytuły. Annakin opatrzył 
więc film tytułem tak dłu- 
gim, że nasi fachowcy z 
CWF uznali za stosowne go 
skrócić. Ale i tak był bar- 
dzo długi, bo brzmiał: „Ci 
wspaniali _ mężczyźni w 
swych latających maszy- 
nach*. Tytuł odzwierciedlał 
treść filmu, ponieważ cha- 
dziło tam o pierwsze samo- 
loty — a więc o „latające 
maszyny”, ażeby wsiąść na 
coś takiego, trzeba było rze- 
czywiście być „wspaniałym 
mężczyzną". Potem zapał do 
długich tytułów trochę o- 
stygł i Annakin nazwał 
swój kolejny film krótko: 
„Monte Carlo or Bust* — 
co można by w przybi 
niu przetłumaczyć jako 
„Monte Carlo albo śmierć". 
Teraz film ten dotarł do 
Polski, ale panom z CWF 
tak podobał się tytuł po- 
przedniego filmu, że nowy 
nazwali: „Ci wspaniali mło- 
dzieńcy w swych  szaleją- 
cych gruchotach*. Tytuł ten 
jest — delikatnie mówiąc — 
bez sensu. Niby dlaczego 
nazywać gruchotem samo- 
chód, który wtedy, kiedy 


dzieje się akcja filmu, jest 
nowiusieńki i jak na owe 
czasy bardzo szybki i spra- 
wny? Po drugie, doprawdy 
trudno ponad połowę boha- 
terów filmu nazwać „mło- 
dzieńcami"... 

Nie rozpisywałbym się ty- 
le o tytułach, gdyby różnica 
między nimi nie wyznacza- 
ła równocześnie różnicy 
między samymi filmami 
Drugi jest znacznie mniej 
zabawny. Taki zresztą bywa 
na ogół los filmów robi 
nych według wypróbowanej 
recepty. Są to bardziej rep- 
Jiki niż utwory w pełni ory- 
ginalne, Nawiasem mówiąc, 
„Wspaniali młodzieńcy” 
mieli jeszcze jednego po- 
przednika w postaci kome- 
dii „Wielki wyścig”. Tyle, 
że tam chodziło — jeśli się 
nie mylę — o mityczny wy- 
ścig z Nowego Jorku do Pa- 
ryża, tu zaś w grę wchodzi 
jeden z pierwszych rajdów 
do Monte Carlo. W szranki 
staje doborowa stawka miś 
dzynarodowego aktorstwa, 
stare modele samochodów 
są śliczne i wzruszająco za- 
bawne, reżyseria sprawna, 
mnóstwo gagów. Czego 
chcieć więcej? A jednak 
owe gagi są mniej świeże 
niż w poprzednim filmie 
Annakina, tempo jakby o- 


dublerzy 


słabione, sytuacje komedio- 
we mniej zabawne. Jedną z 
przyczyn jest — o czym już 
wspomniałem — wtórność 
filmu. Druga przyczyna jest 
znacznie bardziej paradok- 
salna. 

W filmowym rajdzie biorą 
udział przedstawiciele róż- 
nych narodowości. Podobnie 
było we „Wspaniałych męż- 
czyznach*. W każdym z tych 
filmów — dla potrzeb ko- 
mediowego wątku — scena- 
rzysta i reżyser wykorzysta- 
li charakterystyczne cechy 
poszczególnych nacji. An- 
glik jest więc oschły, u- 
przejmy i skrupulatny, 
Francuz — frywolny, Włoch 
— namiętny i skłonny do 
westchnień, Niemiec — but- 
ny, wrzaskliwy i ordynar- 
ny. Paradoks polega na tym, 
że w pierwszym — śmiesz- 
niejszym — filmie owe „ce- 
chy” narodowe zostały po- 
traktowane znacznie bar- 
dziej stereotypowo. Rzeczy- 
wiście każdy z bohaterów 
zachowywał się tak, jak 
wymaga tego — słuszna czy 
niesłuszna —  szablonowa 
opinia 0 _ charakterystyce 
jego narodu. W drugim fil- 
mie jest już nieco inaczej. 
Występujący tutaj przed- 
stawiciel Wielkiej Brytanii, 


zamiast tradycyjnie repre- 


Cel -- Monte Carlo 


zentować ducha sportowego, 
nieustannie dokonuje róż- 
nych świństw, aby uniemo- 
żliwić zwycięstwo swemu 
rywalowi. Jest bezwzględny, 
niemal okrutny — oczy- 
wiście na sposób komedio- 
wy — i zachowuje się zu- 
pełnie nie po dżentelmeń- 
sku. Co ciekawsze, przy 
Okazji zostaje także ośmie- 
szony tradycyjny w litera- 
turze angielskiej (weźmy 
chociażby Conan Doyle'a i 
jego _ bohaterów) model 
zwierzchnika i podwładne- 
go. jako pary wiernych i lo- 
jalnych przyjaciół. Sekre- 
tarz, pilot owego Anglika, 
jest wobec niego lojalny 
dopóty, dopóki ten trzyma 
go w swojej mocy, będąc w 
posiadaniu  kompromitują- 
cych papierów. Druga para 
Anglików jest już znacznie 
bardziej schematyczna, cho- 
ciaż i tu zostaje skompro- 
mitowany model „brytyj- 
skiego oficera z kolonii”. 
Zresztą do najlepszych frag- 
mentów filmu należy począ- 
tek: gdzieś w Indiach kilku- 
nastu ludzi z narażeniem 
zdrowia i życia wiezie bar- 
dzo pilny list do angielskie- 
go obozu, który to list, jak 
się okazuje, dotyczy rajdu 
Monte Carlo, a brytyjski o- 
ficer czyta gą spokojnie, pa- 
ląc cygaro przy szampanie. 


Zabawna jest para włos- 
kich policjantów, którą — 
oczywiście — los styka z 
jedyną w rajdzie zał 
żeńską (czasy emancypat 
Wątek ten zostaje zgoła ni 
komediowo zakończony, po- 
nieważ jedna z panienek (i 
to ponętna Mireille Darc) 
jest lekarzem, i tuż przed 
metą śpieszy z pomocą ofia- 
rom wypadku, stawiając 0- 
bowiązek lekarza ponad raj- 
dowe trofea. Rycerscy Wło- 
si obiecują zwyciężyć i za 
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siebie, j za piękne dziew- 
częta. Tu urywam, bo mó- 
wiąc, jak się film kończy, 
popełniłbym nielojalność, W 
każdym razie, powracając 
do charakterystyk narodo- 
wych, dodam jeszcze, że 
najmniej upiekło się Niem- 
com, bo niemiecki uczestnik 
rajdu (mało, że zbiegły kry- 
minalista) jest ogromnie 
niesympatyczną figurą i to 
jego właśnie przede wszyst- 
kim dotyczą różne niesma- 
czne dowcipy. 

Na końcu filmu, w spisie 
obsady aktorskiej, pojawia 
się parę nazwisk. Mało kto 
orientuje się, bo widzowie 
w tym czasie na ogół wcią- 
gają już palta, że to naz- 
wiska prawdziwych bohate- 
rów filmu. Są to kaskade- 
rzy, którzy zastępowali ak- 
torów, kiedy trzeba było 
naprawdę szaleć na owych 
— jak chcą polscy dystry- 
butorzy — „gruchotach”. 


„Ci wspaniali młodzieńcy w 
swych szalejących gruchotach' 
(Wielka Brytania — Włochy — 
Francja), reż. Ken Annakin 


Rok 1971 był dla światowego kina okresem wahań i niepewności, snucia domysłów 
i obaw o własną przyszłość. Działo się tak nie tylko dlatego, że ustał przypływ 
„nowych fał*, że zabrakło filmów największych mistrzów — Felliniego, Antonioniego, 
Buńuela — torujących do niedawna drogi sztuce filmowej. a inni wybitni twórcy 
jakby zatrzymali się w miejscu. Kino znalazło się w sytuacji, w której musi okre- 
ślić się na nowo i odnaleźć swe miejsce wśród innych sztuk i środków masowego 
przekazu. Stało się jasne, że kino nie dorówna już telewizji zasięgiem i operatywno- 
ścią; ale film — świadomy swej siły, swych bogatych doświadczeń — jest przecież 
dziedziną sztuki, bez której telewizja obejść się nie może. Jak więc rozdzielić olbrzy- 
mi kapitał doświadczeń, dorobek artystyczny i materialny: co odstąpić innym, co za- 
trzymać sobie? 

Dziesięć wybranych przez nas głośnych filmów ze światowego repertuaru 1971 
roku daje różne punkty widzenia w rozważaniach nad dniem dzisiejszym i najbliż- 
szą przyszłością kina. 


SMIERĆ W WENECJI — reż. Luchino Vis- TRAFIC — reż. Jacques Tati: 
conti (zdjęcie 1). 


Już nie ma wątpliwości, kto w naszej epoce 
przejął pałeczkę po Chaplinie. Jego Charlie — 


Jedno z najlepszych dzieł twórcy „Opętania” 
i „Lamparta”, a zarazem nowy dowód, że 
kino stać na wierny i twórczy przekład wiel- 
kiej literatury. Visconti potrafił z wielką sub- 
telnością odtworzyć nie tylko zdarzenia, po- 
stacie i atmosferę słynnej noweli Tomasza 
Manna, ale także filozoficzny i moralny sens 
ostatniej przygody jej bohatera, artysty-deka- 
denta. Wielcy styliści, do których należy re- 
żyser, będą zawsze atutem sztuki filmowej. 


włóczęga w meloniku i wykrzywionych bu- 
tach, wiecznie prześladowany przez silnych — 
odrodził się zgodnie z duchem czasu jako 
skromny i pełen życzliwości Pan Hulot. To on 
zmaga się z molochami mechanizacji i uni- 
formizacji nowoczesnego świata, w którym 
coraz mniej miejsca na uczucia, bezintere- 
sowność i poezję. Jak Charlie, jest tworem 
i wyłączną własnością sztuki filmowej. 


LOVE STORY — reż. Arthur Hiller (zdjęcie 2). 
Komercjalne kino miało zawsze kłopoty z 
ustaleniem najbardziej atrakcyjnego, chodli- 
wego modelu masowej rozrywki na najbliższy 
sezon. Ostatnio gnębił je dylemat: seks czy 
sentymentalizm, kontestacja czy konformizm, 
kino dla amatorów pornografii czy dla ro- 
dzinnie oglądających filmy  mieszczuchów? 
Wybrano to ostatnie. Sukces był oszałamiają- 
cy, ale zdumiał tylko tych, którzy lekceważą 
niezniszczalną atrakcyjność „Trędowatej" — 
symbolu wiecznej żywotności melodramatu. 


WATERLOO — reż. Siergiej Bondarczuk. 
Batalistyka, kostiumy, gwiazdy, dekoracje, 
tłumy statystów. Od czasów „Cabirii* i „Ben 
Hura* żaden rodzaj sztuki widowiskowej nie 
dorównał kinu. Gigantyczny ekran, taśma 70 
mm, kolor i stereofonia — pozwoliły mu prze- 
trwać w okresie najgwałtowniejszej ofensywy 
telewizji. Wielki spektakl filmowy (historycz- 
ny, batalistyczny, muzyczny) ma również w 
przyszłości największe szanse przyciągnięcia 
milionów widzów do sal kinowych. 


DIABŁY — reż. Ken Russell. 

Najbardziej skandalizujący film roku. Utwór, 
który powstał na skrzyżowaniu ekshibicjoni- 
stycznych tendencji dzisiejszego seks-kina z 
próbą oskarżenia polityczno-religijnego nieto- 
lerancji odległych epok. Oparty na faktach hi- 
storycznych („Diabły z Loudun* Aldousa 
Huxleya). Pomimo reżyserskiej dezynwoltury 
całość jest dziełem równie drapieżnym, co 
prowokującym. Prokurator włoski, wsparty 
przez Watykan, chciał je skonfiskować, ale 
przegrał. „Diabły" zdobywają świat. 


BIAŁY PTAK Z CZARNYM PIĘTNEM — 
Jurij Ilijenko (zdjęcie 3). 

W radzieckiej kinematografii uformowała się 
„szkoła Paradżanowa" — nurt, któremu dały 
początek pamiętne „Cienie zapomnianych 
przodków*. Kontrowersje krytyków ustąpiły 
miejsca entuzjastycznemu przyjęciu kolejne- 
go dzieła nowego kierunku (pierwsza nagro- 
da na festiwału w Moskwie — 1971), który 
szczęśliwie połączył formułę dzisiejszego ki- 
na widowiskowego z bogactwem folkloru i in- 
tensywnością plastyczną, godną najlepszych 
tradycji Aleksandra Dowżenki („Ziemia*). 


DEKAMERON — reż. Pier Paolo Pasolini 
(zdjęcie 4). 

Twórca „Ewangelii według św. Mateusza" 
próbuje nawiązać dialog z epoką „rewolucji 
seksualnej* poprzez krotochwile  czternasto- 
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wiecznego klasyka. Kostiumowy seks-film czy 
pochwała obyczajowej swobody, jako przywi- 
leju ludzi moralnie zdrowych? — pytają kry- 
tycy. Ale ani Boccaccio, który nie miał poczu- 
cia grzechu, ani Pasolini, który właśnie to w 
nim odczytał, nie muszą udowadniać swego 
humanizmu. Na kanwie odległej epoki powsta- 
je kino inspirowane literaturą, jędrne i żywe. 


SMIECIE — reż. Paul Morissey (zdjęcie 5). 

Amerykańskie „kino podziemne" wyszło na 
powierzchnię, by dać przerażające Świadec- 
two ludzkiego wykolejenia, upokorzenia i 
brzydoty, jako nieodłącznych produktów ubo- 
cznych dzisiejszej cywilizacji. Film, zreali- 
zowany w awangardowej pracowni Andy 


Warhola, można uważać za przejaw degene- 
racji sztuki, ale faktem jest, że jego autorzy 
nie odwracają oczu od niczego, co ludzkie, 
choćby najbardziej brudne i odpychające. 


DNI CUDOWNEJ WODY — reż. Manuel Qc- 
tavio Gomez (zdjęcie 6). 


Kino Ameryki Łacińskiej szokuje nas często 
swoim buntowniczym wizjonerstwem i kon- 
wulsyjnym rytmem, w którym trudno nam 
się odnaleźć. Dlatego wspaniały, eksplodują- 
cy dramatyzmem stop poezji i naturalizmu, 
reportażu i fantazji, który zademonstrował 
kubański reżyser w opowieści o ludowej 
świętej i krwawym upadku jej mitu, każe 


nam wierzyć w żywotność tamtejszej sztuki 
filmowej, jej pasję i rewolucyjną misję. 


DZIS ŻYĆ, JUTRO UMRZEĆ — reż. Kaneto 
Shindo. 


Japoński film w warunkach przemysłowej 
prosperity walczy o niezależność i dramaty- 
cznie opiera się komercjalizacji. Ale nie prze- 
staje dawać świadectwa temu, co kryje się 
za fasadą nowoczesnej, zamerykanizowanej 
cywilizacji: rozluźnieniu więzów życia spo- 
łecznego i rodzinnego, bezbronności i wyobco- 
waniu jednostek. Czy nadal potrafi to robić 
równie gniewnie i gwałtownie, jak uczynił to 
w swym filmie twórca „Nagiej wyspy”? Czy 
też ulegnie telewizyjnemu konformizmowi? 


„Zaduszki 
reż. Tadeusza 
Konwickiego 
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PERSPE- 
KTYWY 
KINA 
I FILMU 


Dyskusja, tocząca się od kilku 
miesięcy na łamach FILMU, dała 
okazję do zaprezentowania opinii 
ludzi związanych z kinematogra- 
fią i zatryożonych perspektywa- 

Jakie rysują się przed nią w 
najbliższych dziesięcioleciach. Z 
punktu widzenia autora niniej- 
szych uwag, zawodowo uprawia- 
jącego socjologię kultury, prze- 
bieg tej wymiany zdań sam przez 
się dobrze charakteryzuje sytua- 
cję, w jakiej znajduje się dziś X 
Muza, W trudnym okresie adap- 

do radykalnie zmienionych, 
w porównaniu ze złotym wiekiem 
kina, warunków, w świecie, w 
którym przemiany bynajmniej nie 
wydają się zakończone, a typo- 
wym zjawiskiem staje się ostra 
polaryzacja stanowisk. Gdy w 
jednych wystąpieniach dźwięczą 
nuty pesymistyczne, gdy inni sta- 
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rają się możliwie realistycznie o- 
cenić nowy układ stosunków i no- 
we możliwości, są i tacy, którzy 
wciąż jeszcze próbują bagatelizo- 
wać to, co zaszło, pielęgnują na- 
dzieje powrotu do starych, dob- 
rych czasów. Tymczasem trzeźwa 
analiza sytuacji skłania do twier- 
dzenia, iż to, czego jesteśmy 
świadkami, nosi charakter nieod- 
wracalnego procesu: przeszłość 
może powrócić jedynie na ekra- 
nie. 

Przyczyna takiego sądu zwią- 
zana jest nie tylko z perypetiami 
kinematografii, lecz ze zjawiska- 
mi ogólniejszymi, z podstawowy- 
mi cechami naszego wieku, któ- 
rego siłą napędową jest i pozosta- 
nie rozwój techniczny. On to wła- 
śnie zrodził kiedyś, w czasach la- 
tarni gazowych, aparat filmowy 
i odpowiadający mu sposób pro- 
jekcji, salę kinoteatru. Udoskona- 
leriia techniczne, dźwięk i kolor 
stanowiły następnie kamienie 
lowe w historii najbardziej pod- 
ówczas masowego widowiska. Za 
każdym razem podnosiły się zre- 
sztą głosy sprzeciwu tych, którzy 
uwierzyli, iż osiągnięty poziom 
techniczny filmu jest trwały i 
chcieli potraktować go jako pod- 
stawę estetycznej teorii kina; 
konstatowała ona, iż film ma być 
wielkim niemową bądź pozosta- 
nie biało-czarną grą świateł. Ale 
nieuniknionym następstwem roz- 
woju technicznego jest także sta- 
rzenie się urządzeń i związanych 
z nimi sposobów działania, elimi- 
nowanie ich z obiegu lub nada- 
wanie nowego znaczenia, zazwy- 
czaj społecznie bardziej już ogra- 
niczonego. Losy kina i filmu nie 
dadzą się więc oderwać od losów 
techniki, od jej perspektyw. 

Aby oprzeć się o realia, wy- 
korzystajmy w naszych rozważa- 
niach materiał z kraju od lat 
szczycącego się swoją kinemato- 
grafią, a także — umiejętnością 
krytycznego spojrzenia na spra- 


nowe 
miejsce 
filmu o 


Kino zajęło w ostatnich latach inne niż 
dotąd, nowe miejsce w układzie po- 
wszechnych potrzeb kulturalnych. Czy 
zdajemy sobie z tego sprawę? Czy na- 
sza kinematografia jest przystosowana 
do nowej rzeczywistości? A co będzie 
jutro i pojutrze? Czy potrafimy spojrzeć 
na sprawy filmu i kina z perspektywy 
szerszej, wybiegającej poza dzień dzisiej- 
szy? W naszej dyskusji zabierali głos reali- 
zatorzy, organizatorzy Życia filmowego, 
pedagodzy. Jako ostatnią — zamieszcza- 
my podsumowującą wypowiedź socjologa 
kultury, doc. dr. Kazimierza Żygulskiego. 


wy. Biuletyn francuskiego mi. już dokonane), lecz o terminy 


sterstwa kultury, czasopismo po- 
święcone problemom rozwoju 
kulturalnego, podaje w ostatnim 
numerze prognozę rozwoju tech- 
nik audiowizualnych do roky 1985, 
opartą o przeprowadzone ostat- 
io, na zlecenie tego resortu, ana- 

. Nie chodzi tu o oczekiwane 
wynalazki techniczne (wszystkie 
te, o których mowa, są bowiem 


masowego pojawienia się ich na 
rynku, a więc o to, kiedy staną 
się dostępne milionom użytkow- 
ników. W tym arcyciekawym zre- 
sztą zestawieniu znajdujemy da- 
ne związane bezpośrednio z to- 
czącą się dyskusją o kinie. I tak 
w roku 1980 przewidziana jest we 
Francji masowa produkcja urzą- 

jących zainstalować 


na ścianie, w warunkach domo- 
wych, wielki ekran telewizyjny. 
Jego rozmiary liczone są już nie 
w calach, lecz w metrach. W pięć 
lat później ukaże się w powszech- 
nej sprzedaży taki sam ekran ko- 
lorowy, a amatorzy kręcący wła- 
sne filmy będą mogli korzystać z 
pomocy specjalnego komputera, 
połączonego z domem abonenta. 
wiście, można się pocie- 
w naszym M-3 trudno bę- 
dzie znaleźć dla takiego ekranu 
odpowiednią ścianę, a koszt urzą- 
dzenia przewyższy możliwości 
przeciętnego odbiorcy. Kilkana- 
ście lat temu dość powszechnie 
słyszało się twierdzenie, że tele- 
wizor jest zbyt drogą zabawką, 
aby średnio zarabiająca rodzina 
w Polsce mogła czy chciała go 
nabyć. Ale w dyskusji trudno ig- 
norować tendencje rozwojowe 
krajów technicznie zaawansowa- 
nych; robimy przecież wiele, aby 
dostać się, a przynajmniej przy- 
bliżyć, do światowej czołówki. 


Faktem jest, iż w wielu kra- 
jach, kiedyś przodujących w ilo- 
ści kin i liczbie widzów, kino 
straciło większość swych odbior- 
ców; w Wielkiej Brytanii i NRF 
spadek ten sięga 80 procent. Jest 
też faktem, choć mniej często wy- 
korzystywanym w naszych  dy- 
skusjach, iż — walcząc o odzy- 
skanie widza — kino w tamtych 
warunkach stosuje wszystkie 
chwyty, i to nie tylko artystycz- 
ne. Nie robi się zresztą z tego ta- 
jemnicy i reklamując np. film 
„Życie seksualne Frankensteina", 
nie usiłuje dorabiać do niego 
pseudoestetycznej metryki. Dość 
trudno wyobrazić sobie, mimo 
pewnych nacisków, możliwość 
przeniesienia tego rodzaju metod 
na grunt krajów socjalistycznych. 
Jednocześnie nie ulega wątpliwo- 
ści, iż w niektórych częściach 
świata kino jest jeszcze w ofensy- 
wie, choć należy przestrzec przed 
opieraniem się na statystycznych 
średnich, poza którymi kryją się 
nieraz znaczne rozpiętości. I tak 
np. frekwencja w kinach ZSRR — 
obliczona dla całego kraju — jest 
bardzo wysoka, natomiast w re- 
publikach bałtyckich, które naj- 
łatwiej porównywać z Polską, w 
ostatnich latach zdecydowanie 
spadła. 


Ten sam proces społecznego po- 
stępu, który ograniczył i — jak 
można się spodziewać w przysz- 
lości — jeszcze bardziej ograniczy 
społeczny zasięg ,kinoteatru, ro- 
dzi ogromne zapotrzebowanie na 
wszelkiego rodzaju filmy. Zara- 
zem masowe upowszechnienie a- 
paratu filmowego nie oznacza, iż 
— nawet z pomocą komputera — 
łatwo będzie zrobić dobry film. 
Przy całym rozwoju techniki, a 
więc narzędzi, kluczowym prob- 
lemem jest i pozostanie problem 
twórczości — jej siły, oddziały- 
wania, związków z rzeczywisto- 
ścią społeczną. W dyskusji prze- 
winęła się, od dawna zresztą for- 
mułowana teza, że rozwój tele- 
wizji doprowadzi do swoistego 


„Rok pierwszy" 
reż. Witolda Lesiewicza 


oodziału pracy, zwolni przyszłęgo 
twórcę od wielu serwitutów na 
rzecz odbiorcy, pozwoli mu dzia- 
łać swobodniej, wyłącznie z myś- 
lą o sprawach sztuki. Nietrudno 
zauważyć w tej opinii reakcję na 
zbyt prymitywnie pojmowany dy- 
daktyzm, sloganowość czy ilustra- 
«yjność, nie sądzę jednak, aby po- 
magały one i twórcy telewizyjne- 
mu. Przy całym skomplikowanym 
raechanizmie twórczości, nie spo- 
sób ignorować jej związków z 
konkretnym odbiorcą, środowi- 
skiem, adresatem. 
Międzynarodowy charakter ryn- 
ku filmowego powoduje, iż film, 


nieporównywalnie silniej niż np. 
literatura, dostosowuje się do po- 
trzeb odległych społeczeństw, nie- 
raz w swej strukturze i sposobie 
życia bardzo odmiennych od ma- 
cierzystego kraju artysty. Żadne 
nasze środowisko twórcze nie jest 
w tym względzie pod tak Sil- 
nym naciskiem, jak filmowe. Tym 
niemniej, podstawowym proble- 
mem filmu w Polsce pozostaje je- 
go związek z życiem i potrzebami 
własnego społeczeństwa, z własną 
tradycją, z własnymi ideami kul- 
turalnymi. Najbardziej pesymisty- 
czna, choć może nie zawsze głoś- 
no wypowiadana teza, uważa na- 
szą, szeroko rozumianą,  twór- 
czość filmową za skazaną na wtór- 
ność w stosunku do tego, co czę- 


twórcą a jego współobywatela- 
mi, jest warunkiem społecznego 
oddźwięku i akceptacji dzieła. 
Nie ulega wątpliwości, iż w 
każdym rozwiniętym  społeczeń- 
stwie współczesnym film odgry- 
wać będzie ogromną rolę kultu- 
ralną. W świecie, w którym na- 
stępować będzie unifikacja tech- 
niczna, właśnie sfera szeroko ro- 
zumianej kultury stanie się wy- 
różnikiem pomiędzy  społeczeń- 
stwami a ustrojami. A w takim 
wypadku w tej właśnie dziedz 
nie zarysują się najgłębsze różni- 
ce. Czy film polski stanie się ele- 
mentem tej tworzącej się dopie- 
ro kultury socjalistycznego społe- 
czeństwa i narodu, czy też pro- 
wincjonalnym wariantem wspom- 


„Świadectwo urodzenia'* 
reż. 


sto górnolotnie nazywa się „fil- 
mem światowym”, a w rzeczywi- 
stości oznacza zazwyczaj kinema- 
tografie kilku bogatych krajów 
mieszczańskiego Zachodu. Idea 
swobody twórczej, traktowana ja- 
ko prawo do odrzucenia związku 
z określoną społecznością, krajem, 
narodem, na rzecz niczym nie 
skrępowanego własnego ja, bynaj- 
mniej nie rokuje artystycznych 
$ukcesów; raczej przeciwnie. Do- 
świadczenie uczy, iż właśnie po- 
czucie wspólnoty, nakładające 
zawsze określone obowiązki, a 
więc ograniczenia, zapewnia we- 
wnętrzną łączność pomiędzy 


anisława Różewicza 


nianego już „światowego kina", 
gdzie_zresztą od czasu do czasu 
człowiek z prowincji też może 
zrobić karierę, o tym zadecyduje 
wybór ludzi nadających mu 
kształt. W rzeczywistości bowiem 
w tej dziedzinie, nawet w ustro- 
ju socjalistycznym, możliwości 
planowania i administrowania są 
bardzo ograniczone; sztuka zaw- 
sze zależy od filozofii, poglądów 
i przekonań tych, którzy ją two- 
rzą, a nie od ich werbalnych de- 
klaracji. 

KAZIMIERZ ŻYGULSKI 
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Robert Bresson 


Robert Bresson ukończył film „Czte- 
ry noce marzyciela" — adaptację opo- 
wiadania Dostojewskiego „Białe no- 
ce", w obszernym wywiadzie dla 
dziennika „Le Monde*, autor „Uciecz- 
ki skazańca", „Kieszonkowca*, „Jo- 
anny d'Arc" 1 „Mouchette* tak mówi 
o swej twórczości 1 najnowszym til- 
mie, którego premiera przewidziana 
Jest pod koniec roku. 


— Nie jestem pisarzem ani intelek- 
tualistą. Kiedy miałem 17 lat, nie czy- 
talem właściwie niczego i nie potrafię 
zrozumieć, jak udalo mi się zdać ma- 
turę. Muzyka i malarstwo — formy, 
barwy — byly dla mnie ważniejsze od 
wszystkich znanych książek. Powieść 
wydawała mi się wówczas farsą. 1 
dopiero później z zachłannością rzu- 
ellem się na Stendhala, Dickensa, Do- 
stojewskiego, czytając jednocześnie 


Mallarmć, Apollinaire'a, Valżry'ego, 
Montaigne'a, Prousta. 

Realizując moje filmy, wolałbym; 
oczywiście, kreślić od razu postacie; 
bez posługiwania się literaturą. Ale 
adaptacja pozwala mi zaoszczędzić 
sporo czasu, stwarza szansę natych- 
miastowego porozumienia z produ- 
centem. Kiedy piszę oryginalny zce- 
mariusz, zawsze ryzykuję, że moja 
praca pozostanie wyłącznie w sferze 
marzeń, ponieważ nie 3, ję lub 
nie będzie zrozumiana. 

Po „Łagodnej" (zdjęcie „Biale 
noce* są moją drugą z kolei adapta- 
cją tekstu Dostojewskiego. Nigdy jed- 
nak nie miałbym odwagi sięgnąć po 
jego wielkie powieści, które tak czę- 
sto wykorzystuje teatr. Jest to dla 
mnie zatosze szokujące. Zarówno ;Ła- 
godna", jak i „Białe noce" nie posia- 
dają doskonałości „Zbrodni i kary" 
czy „Braci Karamazow", mogłem się 
więc nimi posłużyć bez większych 
oporów. 

Pisałem właśnie oryginalny scena- 
riusz, kiedy zaproponowano mi szyb- 
ką realizację nowego filmu. Odłoży- 
łem więc własny tekst 4 przypomnia- 
łem sobie o „Białych nocach". Ta no- 
wela mówi o miłości t o młodzieży; 
oba tematy wydają mi się aktualne t 
dla naszych czasów, Nie odnajdziemy 


1 Własne pomysły 
Jean-Louis Trintignant 
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Dominique Sanda w 


PEEE BAGNIE 


Łagodnej'* 


wprawdzie u Dostojewskiego niepo- 
kojów tospółczesnej młodzieży, ale 
uczucia jego bohaterów noszą jednak 
cechy pewnego podobieństwa. Chcial- 
bym w następnym filmie: nakreślić 
portrety młodych - ludzi, szukających 
ocalenia t przeciwstawiających się 
społeczeństwu wychowanemu na zys- 
ku, wojnyć ł strachu. Chcę po prostu 
włączyć "Hę w swą epokę. Pytają 
mnie często, co to_dla mnie oznacza. 
Odpowiadam, że oznacza żo oddycha- 
nie wyziewami benzyny, ogłuszonie 
ulicznymi hałasami, niewidzenie ni- 
czego więcej prócz domów t spieszą- 
cych się bezładnie ludzi. Wkrótce bę- 
dziemy wszyscy mieli dość naszych 
miast, ich brutalności i chamstwa. 

Z kogo składa się moja publiczność? 
Nie wiem. Nigdy nie stawiam sobie 
Pytań, czy to, co robię, spodoba się 
tlumom, czy też zostanie odrzucone, 
Interesuje mnie tylko czy moje filmy 
są dobrze, czy też żle zrobione. Każ- 
dy z nich jest jakąś próbą 1 jeżeli 
próba ta jest udana, wystarcza mi to 
w zupełności. To zabawne, że ct, któ- 
rzy uważają się za znawców publicz- 
ności (należałoby powiedzieć „swojej' 
publiczności), stawiają zawsze na naj- 
głupszego widza. 

Traktuję moje filmy jak ćwiczenia, 
etiudy, próby. W każdym z nich usi- 
łuję uchwycić jakąś prawdę, ale kie- 
dy wydaje mi się, że już się do niej 
zbliżam, ona mi ucieka, wymyka się 
z rąk. 


Konika 


Rekordy 
„Czerwonego namiotu” 


W USA olbrzymim powodzeniem 
cleszy si my u mas film „Czerwo- 
my nai Michaiła Kałatozowa 
(sdjęcie © losach wyprawy po- 
larnej generała Nobilego. Eksploata- 
cja w ciągu pierwszego tygodnia w 
„Radio City Music-Hall” w Nowym 
Jorka przyniosła rekordową sumę 35 
tysięcy dolarów. Gazeta nowojorska 
„Daily News” napisała, że jest to 
„świetny, wzruszający film przygodo- 
", zaś „New York Post” określa 
utwór Kałatozowa jako znakomity. 


Świetna aktorka 
Annie Girardot 


Określa się ten film jako kolejny 
szkic do portretu kontestacyjnej mło- 
dzieży amerykańskiej. Autorami sce- 
nariusza, realizatorami 1 wykonawca- 
mi głównych ról są Tom Laughlin 1 
Dolores Taylor, ukrywający się pod 
pseudonimami T. C. Frank i Teresa 
Christina. 

„Billy Jack* korzysta z motywów 
różnych gatunków filmowych: we- 
sternu, filmu kryminalnego, komedii 
muzycznej. Bohaterka filmu, Barbara, 
jest dziewczyną, która uciekla z do- 
mu, przebywała w środowisku hippie- 
sów w San Francisco, a później wró- 
ciła do swego rodzinnego miasteczka 
w Arizonie. Powrót ten nie był trium- 
tem. Dziewczyna spodziewa się dziec- 
ka, twierdzi, że nie jest pewna kolo- 
ru skóry ojea swego przyszlego po- 
tomka. Wywołuje to skandal w mia- 
steczku, w którym jej ojciec pełni 
funkcję szeryfa. W końcu Barbara 
znajduje schronienie w indiańskim 
rezerwacie, którym opiekuje się me- 
tys, Billy Jack. Jest to były żołnierz, 
który brał udział w wojnie koreań- 
skiej. Wrócił do kraju z laurami bo- 
hatera 1 mocnym przekonaniem, że 
jego obowiązkiem jest walka z prze- 
mocą t gwałtem. Nie waha się uży- 
wać w tej walce wszelkich dostęp- 
nych środków 1 zwalczać przemocy 
przemocą. Znienawidzony przez mie- 
szkańców, prześladowany przez poli- 
cję. zostaje osaczony i trafia na salę 
sądową. Tam wobec ławy przysięg- 
lych będzie mógł rzucić oskarżenie 
społeczności białych ludzi, gardzących 
Indianami i biorących udział w ich 
eksterminacji. 

Jak twierdzi krytyka, filmowi nie 
udało się zburzyć hollywoodzkich 
schematów. Sprawa indiańska, zwy- 
czaje 1 zasady moralne Indian, rasi- 
stowskie uprzedzenia mieszkańców 
miasteczka, a wreszcie ów rezerwat, 
gdzie każdy żyje zgodnie ze swymi 
upodobaniami, chociaż bez narkoty- 
ków — wszystko to zostało przedsta- 
wione z harcerskim idealizmem. W 
porównaniu jednak z kinematografią 


Olbrzymie 
powodzenie 


„Czerwony namiot” 


komercjalną, w „Billy Jacku* uderza 

szczególny ton świeżości. Brawurowe 

jest zwłaszcza zakończenie filmu, kie- 

dy kamera ogarnia coraz większy 

tłum młodzieży, wznoszącej zaciśnię- 

te pięści, aby pozdrowić Bily Jacka, 
) prowadzonego przez policję. 


Jednym z największych sukcesów 
kasowych ostatnich lat był w NRE 
film zatytułowany „Raport o uczen- 
nicach”, zrealizowany w cyklu mod- 
nych ma Zachodzie ankiet socjolo- 
gicznych.  Zachęceni powodzeniem 
twórcy filmu postanowili nakręcić 


Znakomity komik 


Jerry Lewis 


drugą część: „Nowy raport o uczen- 
nicach*, noszący podtytuł „Co spędza 
rodzicom sen z oczu”. Wykorzystany 
w filmie materiał został oparty na 
książce docenta Glnthera Hunolda, 
scenariusz napisał Ernst Heller, reży- 
serował Ernst Hofbauer. 

— Jesteśmy wprost oszołomieni nie- 
spodziewanym powodzeniem filmu — 
mówi docent Hunold. — W pierwszej 
części nie byliśmy, oczywiście, w zta- 
nie spożytkować wszystkich poda- 
nych przeze mnie przypadków. Wy- 
daje mi się, że drugi nasz film jest 
tym bardziej pożyteczny, gdyż może- 
my w nim odnotować pewne charak- 
terystyczne reakcje, jakie wywołał 
pierwszy „Raport". 

Film ma charakter dokumentalny | 
opiera się wyłącznie na autentycz- 
mych wypowiedziach uczennic szkół 
licealnych, które mówią o swych 
przeżyciach i doświadczeniach — w 
nadziei, że zostaną lepiej zrozumiane 
przez dorosłych. Jedyną postacią fik- 
cyjną jest reporter, którego gra Fried- 
rich von Thun. 


(iekamostki 


Bilety za pół ceny 


Z ciekawą inicjatywą wystąpiły nie- 
które francuskie kina. Zobowiązano 
się mianowicie do sprzedawania wi- 
dzom powyżej © lat biletów z pięć- 
dziesięcioprocentową zniżką. Upoważ- 
nia do tego wykupienie karty tzw. 
Klubu Złotego Wieku. 


Pani Onassis aktorką 


„New York Times” podał wiado- 
mość, jakoby reżyser Mike Nichols 
zwrócił się do Jacqueline Onassis z 
propozycją wystąpienia w jego fil- 
mie. Była małżonka prezydenta Ken- 
nedy'ego wyraziła podobno zgodę, z 
zastrzeżeniem, żeby film nie zawierał 
scen miłosnych, a honorarium w wy- 
sokości co najmniej miliona dolarów 
zostało przekazane na konto Czerwo- 
nego Krzyża. 


Renć Clóment realizuje swój naj- 
nowszy film w Kanadzie, na wyspie 
Perrot, oddalonej o trzydzieści kilo- 


m od Montrealu. Towarzyszą mu 
aktogzy: Jean-Louis Trintignant (zdję- 
cie JĄ Jean Gaven (Francuzi), Robert 


Ryan, Aldo Ray (Amerykanie), Lea 
Massari (Włoszka). Na planie brakuje 
tylko dwóch Amerykanek: Tisy Far- 
row (siostra Mii Farrow) i Nadii Na: 
bokov. Scenariusz filmu napisał S€- 
bastien Japrisot, popularny francuski 
autor powieści kryminalnych, który 
zaczerpnął pomysł z książki Amery- 
kanina Davida Goodisa „Czarny pią- 
tek" 1 skłonił francuskiego producen- 
ta Serge Silbermana do zajęcia się 
tym tematem. Silberman należy do 
producentów ambitnych; ma na swo- 
im koncie dwa filmy  Buńuela: 
„Dziennik panny służącej" | „Miecz- 
ną Drogę". 


— Każdy film — mówi producent — . 


jest dla mnie przygodą, w której 
uczestniczę wraz z motmi przyjaciół- 
mi. Rola producenta polega na tym, 
aby takie przygody prowokować t 
aby je właściwie organizować. 

Na planie filmu znajduje się rów- 
nież scenarzysta. 

— Książkę Goodtsa znałem już od. 
kilku lat — mówi Japrisot. — Po- 
mysł, sytuacje — wydały mt się inte- 
rezujące: osaczony czlowiek, który 
nie może opuścić swej kryjówki, po- 
nieważ pilnują go ci, którzy są wraz 
z nim i ci, Którzy na niego czatują. 
Po zakupieniu praw autorskich książ- 
ki zacząłem pisać scenariusz. Jestem 
jednak złym adaptatorem, ciężko mi 
pracować nad historią wymyśloną 
przez kogoś innego. W rezultacie jest 
tu sporo moich własnych pomysłów; 
a z powieści Goodisa pozostała sytu- 
acja wyjściowa: osaczenie bohatera. 

Zarówno reżyser, jak producent i 
scenarzysta, obiecują sobie wiele po 


konfrontacji dwóch aktorów: Jean- 
Louisa Trintignanta i Roberta Ryana, 
Trintignant gra rolę ściganego, Ryan 
— zbliżającego się do sześćdziesiątki 
gangstera. 

„Bieg zająca przez pola" realizo- 
wany jest w dwóch wersjach języko- 
wych: francuskiej 1 angielskiej. 


Kunst 


WIEDEŃ. Bernard Borderie, autor 
głośnej serii o przygodach „Angeli- 
ki”, realizuje w Austrii film „Na woj- 
nie, jak na wojnie”. Mają to być 
wojenne i miłosne perypetie oficera 
austriackiego, walczącego na froncie 
rosyjskim w czasie I wojny świato- 
wej, przypominające klimatem przy- 
gody Fanfana Tulipana. Główną rolę 
gra Leonard Whiting, jego partnera- 
mi są: Curd Jdrgens, Sylvie Fennae 
1 Silvia Dionisio. 


PRAGA. Vladimir Cech  („Klucz") 
rozpoczął zdjęcia do filmu „Ślub bez 
pierścionka”, w którym poruszy pro- 
blemy wojny i okupacji. 


LONDYN. Murray Head, bohater 
głośnego filmu Johna Schlesingera 
„Niedziela, przeklęta niedziei 
stąpi w filmie „Mandaryni 

arda Molinaro. Jego partnei 

dą Annie Girardot (zdjęcie 

deleine Renaud. 


SZTOKHOLM. Znany aktor szwedz- 
ki, Jari Kulle, kręci jako reżyser 
swój drugi film „Minister”. Chodzi w 
nłm o dramatyczny konflikt między 
rodzicami a sześcioletnią córką, któ- 
ra pragnie uciec z domu. Kulle obej- 
mie także główną rolę, poza nim wy- 
stąpi w filmie Margaret Krook. 


HOLLYWOOD. Peter Ustinov objął 
główną rolę w filmie obyczajowym 
„Wielki Mack | Klara”. Reżyseruje 
Robert Ellis Miller. 


PARYŻ. Pierre Etaix zamięrza wyje- 
chać: do Stanów Zjednoczonych, aby 
nakręcić film z udziałem znakomite- 
ge ameryka! kemika, Jerry 
Lewisa (zdjęcie 
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W KLASZTORZE I N 


„Potop” ruszył! Po kilku dniach zdjęć na 
Białorusi — Częstochowa: sceny w klasz- 
torze i sceny obrony Jasnej Góry. Oznacza 
to pełny rozruch wielkiej machiny filmowej. 


Reżyser Jerzy Hoffman, opera- 
tor Jerzy Wójcik i kierownik pro- 
dukcji Wilhelm Hollender zac: 
nają swój film wprawdzie niś 
zgodnie z chronologią powieścio- 
wych wydarzeń, ale za to od ra- 
zu od punktu kulminacyjnego 
historycznej i fikcyjnej akcji 
Sienkiewiczowskiego _ „Potopu*, 
Stanisław Tarnowski dowodził 
niegdyś, że „ktokolwiek w Polsce 
będzie o wojnie szwedzkiej pisać, 
zawsze będzie musiał tak rzecz 
swoją ułożyć; inaczej byłby w 
sprzeczności z prawdą i w sprze- 
czności z powszechnym uczuciem”. 

Dzięki scenograficznym  zabie- 
gom klasztorne mury odzyskały 
znów swój obronny, warowny 
charakter, zgodny z opisem „Try- 
logii". 

ENoc nastała ciemna i dżdżysta. 
Był to ósmy listopada i wraz z 
falami deszczu leciały na ziemię 
pierwsze płatki rozmokłego śnie- 


W tę właśnie listopadową noc 
roku 1655 w czerwonym świetle 
zapalonych beczek ze smołą ujrze- 
l jasnogórcy widok następujący: 
iajprzód oddział konnych trę- 
jaczy, najbliżej stojących, z trą- 
bami przy ustach, za nim długie i 
głębokie szeregi rajtarii z rozwia- 
nymi banderiami*. 
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„Trębacze — pisze Sienkiewicz 
— grali jeszcze czas jakiś, jakby 
chcieli tymi mosiężnymi dźwięka- 
mi wypowiedzieć całą potęgę 
szwedzką i do reszty przerazić 
zakonników; na koniec umifkii. 
jeden z nich oderwał się od sze. 
regu i powiewając białą chustą, 
zbliżył się do bramy. 
imieniu jego królewskiej 
mości — zawołał trębacz — naj- 
Jaśniejszego króla Szwedów, Go- 
tów i Wandalów, wielkiego księcia 
Finlandii, Estovii, Karelii, Bremy, 
Werdy, Szczecina, Pomeranii, Ka- 
szubów i Wandalii, księcia Rugii, 
pana Ingrii, Wismarku i Bawarii, 
hrabiego paladyna reńskiego, Jul- 
jahu, Kliwii, Bergu... otwórz- 
cie!*. 

Zanim jeszcze dojdzie do od- 
rzucenia żądań poddania klaszto- 
ru Szwedom, pierwszych walk, a 
potem długiego oblężenia klasz- 


«toru przez wojska jenerała Mille- 


ra i wszystkich pirotechnicznych 
igraszek ówczesnej wojennej tech- 
niki: huku dział, błyskawic, wy- 
cia rozdzierających powietrze kul, 
straszliwego chichotu granatów, 
szczękania pocisków o bruki, głu- 
chych uderzeń o ściany, wybu- 
chów pękających kul ognistych, 
świstu ich skorup, chrobotu i 
trzaskania dylowań, chaosu, zni- 


szczenia, piekła, zanim jeszcze u- 
da się wysadzić srogą szwedzką 
kolubrynę, grożącą klasztorowi 
całkowitym zniszczeniem — do 
Częstochowy przybędzie pan 
Andrzej Kmicic. Wówczas, już po 
kiejdańskiej zdradzie Janusza 
Radziwiłła i przejrzeniu zamiarów 
Janusza i Bogusława, pragnie utra- 
pionej ojczyźnie służyć, choć okry- 
ty jest niesławą „okrutnika het- 
mańskiego zaprzedańca, albo zgo- 
ła szwedzkiego”. Ukryje więc tę 
hańbę pod przybranym nazwis- 
kiem pana Babinicza ze Żmud; 
Podsłuchana przypadkowo w kru- 
szyńskiej karczmie rozmowa mię- 
dzy hrabią Weyhardem Wrzesz- 
czowiczem, proyjantmagistrem je- 
go królewskiej mości Karola Gu- 
stawa a baronem Lisolą, wysłan- 
nikiem cesarskiego dworu bran- 
denburskiego, każe mu ostrzec 
częstochowskich mnichów o pla- 
nowanym przez Szwedów zajęciu 


klasztoru i zagrabieniu jego 
skarbca. 

Spotkanie _ Kmicica-Babinicza 
(Daniel Olbrychski) z księdzem 


przegrem Augustynem Kordeckim 
(Stanisław _ Jasiukiewicz) ma 
przebieg prawdziwie dramatycz- 
ny. Posłuchanie zamienia się w 
prawdziwe przesłuchanie, bo nikt 
— ani przeor, ani wezwani na 
naradę starsi ojcowie i kilku zac- 
nej szlachty — nie chce wierzyć 
rewelacjom nieznanego  przyby- 
sza, traktując go początkowo jak 
prowokatora. 


W filmowym „Potopie* scena 
ta rozgrywa się w przestronnej, 
pięknej sali, którą w niewiele lat 
po wojnach  polsko-szwedzkich 
wzniesiono na ślub Michała Ko- 


rybuta Wiśniowieckiego. Lata nie 
zmieniły jej wyglądu: pozostał 
ten sam piękny sufit, wspaniały, 
ogromny krucyfiks, a jedyne, co 
kłóciłoby się ze stylem epoki — 
boazerię — przykryto tkaninami. 

Oglądali tę salę ludzie o sław- 
nych nazwiskach, a swój pobyt w 
klasztorze uwjeczniali wpisami w 
pamiątkowej księdze klasztornej. 
Niestety, uprzedzono mnie Iojal- 
nie, że ja się do tej sali nie do- 
stanę, znajduje się bowiem w tej 
części klasztoru, gdzie obowiązu- 
je klauzura; kobiety zaś klauzury 
przekroczyć nie mogą — zgodnie 
z regułą ząkonu Paulinów. Nie 


Stanisław Jasiukiewicz 
(przeor Kordeeki) 


pozostaje mi więc nic innego, jak 
zawierzyć zdjęciom naszego foto- 
reportera, opisowi reżysera i rela- 
cji samego księdza Kordeckiego. 

Stanisław Jasiukiewicz przeby- 
wał w klasztorze jeszcze przed 
rozpoczęciem zdjęć. Przymierzał 
biały habit, w którym wystąpi w 
filmie, a w czasie posiłków: obia- 
dów i wieczerz — traktowany był 
jak prawdziwy przeor, zajmując 
za stołem miejsce należne wie- 
lebnemu ojcu. Zarówno aktor, jak 
i zakonnicy (a wielu wystąpi w 
filmie), grali świetnie swe role, 
zanim jeszcze ustawiono kamery. 
I tylko raz jeden z zakonników 


Daniel Olbrychski 
1 Stanisław Jasiukiewicz 


obdarzony widać poczuciem hu- 
moru, zbliżył się do przechodzą- 
cego refektarzem filmowego księ- 
dza Kordeckiego i głosem pełnym 
szacunku zapytał: „Przepraszam 
bardzo, ale czy Wasza Wielebność 
potrafi się przeżegnać?”.. 
Rzeczywisty przeor Augustyn 
Kordecki w dwa lata po oblęże- 
niu Częstochowy i odstąpieniu w 
końcu grudnia roku 1655 spod jej 
murów jenerała Miillera, ale jesz- 
cze wtedy, gdy na ziemiach pol- 
skich ciągle trwała wojna — na- 
pisał pamiętnik pod łacińskim ty- 
tułem, który w _ tłumaczeniu 
brzm: igantomachia 


reguły Pawła, 
pierwszego pustelnika, w  naj- 
sławniejszym na całą Polskę kla- 
sztorze złożonemu, teraz dla po- 
tomności wiernie opisana ku 
wiecznej pamięci dobrodziejstw 
Najświętszej Marii Panny przez 
wielebnego ojca Augustyna Kor- 
deckiego, Jasnej Góry przeora, 
Roku Pańskiego 1655". 

Skrzętni historycy już dawno 
odkryli, że Sienkiewicz szedł 
wiernie śladami pamiętnika Kor- 
deckiego, zarówno w charaktery- 
styce postaci, jak i w opisie oblę- 
żenia. Wierność filmowych adap- 
tatorów wobec literackiego pier- 
wowzoru zobowiązuje ich z kolei 
do przeniesienia na ekran wszy- 
stkich opisanych przez Sienkiewi- 
cza scen batalistycznych. Filmo- 
we „oblężenie* Częstochowy bę- 
dzie trwało dłużej niż obleganie 
jej przez Szwedów. Po zakończe- 
niu zdjęć w klasztorze ruszy do 
akcji ponad pięciuset żołnierzy i 
ponad stu żołnierzy wojsk  po- 
wietrzno-desantowych. To właś- 
nie oni zapełnią namioty szwedz- 
kiego obozu Miillera, znajdą się 
wśród obrońców klasztoru, udzie- 
lą pomocy filmowym pirotechni- 
kom i aż do połowy stycznia będą 
aktorami scen batalistycznych, do 
których inne kinematografie zmu- 
szone są angażować zawodowych 
kaskaderów. 

Gdy zagrają szwedzkie baterie 
i odpowiedzą im klasztorne ar- 
maty, gdy zacznie srożyć się „wą- 
tląca ciągle mur z niepohamo- 
waną siłą” słynna kolubryna, wy- 
sadzona wreszcie za sprawą śmia- 
łego, gotowego na wszystko pana 
Andrzeja — wówczas i my tam 
pojedziemy. A choćby nawet za- 
danie to przypadło kobiecie, prze- 
szkód już nie będzie, bo wśród 
huku armat i rusznic, poza tere- 
nem objętym klasztorną klauzurą, 
przedstawicielki płci niewieściej 
do obserwacji wojennych działań 
dopuszczone być mogą. 

MARIA OLEKSIEWICZ 
Zdjęcia: ROMAN SUMIR 


Daniel Olbrychski 
(Andrzej Kmicic) 
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SRODA 


Nie notowałem ostatnio spektakli telewizyjnych, a mieliśmy 
ich sporo. Niestety tego, który mnie najbardziej interesował, 
„Fantazego* w reżyserii Gustawa Holoubka, nie widziałem. 

Na pierwszym miejscu postawiłbym „Sprawę Przybyszew- 
skiej". Była to emisja o Stanisławie Przybyszewskiej-Panień- 
skiej, córce autora „Homo sapiens" i malarki Anieli Pająkówny. 
Na spektakl złożyły się listy bohaterki. Przybyszewska, której 
ojciec dał wprawdzie nazwisko, ale nie interesował się nią pra- 
wie, i którą matka w bardzo młodych latach odumarła, była 
człowiekiem głęboko nieszczęśliwym. Obdarzona nieprzeciętnym 
talentem literackim, autorka trzech sztuk o Rewolucji Francu- 
skiej, pozostała do śmierci i jeszcze przez wiele lat pisarką nie- 
znaną i nie grywaną na scenach. Dopiero w ostatnim czasie Je- 
rzy Krasowski, reżyser omawianej emisji, wystawił w teatrze jej 
sztuki („Dziewięćdziesiąty trzeci”, „Sprawa Dantona", „Thermi- 
dor") ze znacznym sukcesem. 

Zmakomicie „Sprawa Przybyszewskiej* wypadła na małym 
ekranie. Przybyszewską grała Marta Ławińska. Nie miała łatwe- 
go zadania. Musiała grać właściwie monodramę: przez cały czas 
sama w zagraconym i ponurym pokoju, który bohaterka zajmo- 
wała w Gdańsku, gdzie do śmierci mieszkała. Tekst roli stano- 
wiły listy (tch montaż zrobiła Hanna Sarnecka-Partykowa). Ale 
to są listy pełne dramatyzmu, wszechstronnie odbijające nie- 
zwykłą indywidualność. Ławińskiej sekundowali inni aktorzy, 
przejmujący chwilami jej kwestie lub teksty listów pisanych do 
bohaterki. Był to teatr bardzo telewizyjny, z wyjątkiem nieuda- 
nego prologu, który już zresztą recenzenci wytknęli Krasow- 
skiemu. 

Na drugim miejscu postawiłbym „Koniec podróży służbowej”. 
Jest to wprawdzie teatr bardziej tradycyjny, ale znów dobry. 
Tekst spektaklu, na podstawie powieści zachodnioniemieckiego 
pisarza Heinricha Bólla, napisał Edward Szuster. Akcja toczy 
się w sądzie gdzieś na niemieckiej prowincji. Oskarżeni są oj- 
ciec i syn, stolarze. Spalili wojskowy samochód, którym syn, 
kończąc służbę w wojsku, zajechał do domu. Spalili, bo są „ar- 
tystami* i urządzili happening. Sztuka z początku niby realisty- 
czna (familijne stosunki na sali sądowej, gdzie się wszyscy zna- 
ją), w dalszym ciągu przybiera wymiar groteski, sama staje się 
happeningiem, nie tracąc realistycznych ram. Mówi ona wiele 
o środowisku, w które wtargnęły echa kontestacji, przykrojo- 
ne na prowincjonalny ład, tym dziwaczniejsze. Podobał mi się 
Ludwik Benoit w roli stolarza-ojca; to jedna z jego najlepszych 
ról. Podobała mi się też reżyseria Tadeusza Worontkiewicza, peł- 
na wdzięku, lekkości i czegoś więcej. 


CZWARTEK 


Jeszcze o spektaklach w telewizji. Słabszy od wczoraj opisa- 
nych był „Caligula" Alberta Camusa. Może między innymi dla- 
tego, że został zrobiony dla sceny, a emisja telewizyjna była 
adaptacją teatralnej wersji. Lecz nie tylko to. Sztuka autora 
„Dżumy” jest już trochę przestarzała. Nie jej temat, jej forma. 
Dziś na scenie mniej się mówi, mniej składnie w każdym razie. 
„Caligula" to dramat dyskursywny, filozoficzny, bliski drama- 
tom Sartre'a. Z tym, że u Sartre'a sporo zwykle się dzieje, jest 
intryga, świat wygląda często konkretnie. U Camusa nie. 

Reżyserował Giovanni Pampiglione. Obraz sceniczny dobrze 
dostosował do tekstu. Zrobił go umownym. To wywód, który 
powstaje na naszych oczach. Reżyser odział postacie w białe, 
proste suknie, na tle białych i syntetycznych, znów bardzo 
umownych, dekoracji. Ja wiem, że podkreślając mocno na sce- 
nie abstrakcyjność, więc pewną słabość teatralnego tekstu, mo- 
żna osiągnąć efekt trochę „na złość”. Wydaje się, że reżyserowi 
udało się to tylko połowicznie. Obraz teatralny był rzeczywiście 
czysty i dyskursywny jak stronica traktatu, ale w ten sposób 
sam dramat Camusa stał się jeszcze bardziej traktatem. 

Nie podobał mi się natomiast „Profesor Skutarewski" Leoni- 
da Leonowa. Jest to w ogóle słaby utwór i dość schematyczny, 
należy do wczesnej twórczości pisarza. Wybitny uczony, tytuło- 
wy profesor, opowiada się po rewolucji za władzą radziecką, 
wprowadza to w jego życiu osobistym poważne komplikacje, 
praktycznie rozbija mu dom. Nieźle zostały w sztuce oddane 
niedobitki starej Rosji i ten projesor-wyrodek (Ignacy Machow- 
ski), ale po co zaraz żona wariatka, syn samobójca, szpieg? Spe- 
ktakl — zrealizowany przez Konstantyna Ciciszwili — nic sztu- 
ce nie ujął, nic nie dodał. 

Najsłabsza z jesiennych premier to „Kurka wodna" Witkace- 
go. Rozciągnięta i wszystko w niej się rozlatuje. A może to nie 
jest dobra sztuka? Chwilami przypominała „Ordynata Micho- 
rowskiego". Spektakl zrobił Tadeusz Minc. Podobała mi się jed- 
na Jadwiga Barańska, była „witkiewiczowska”. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 
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JERZY TOEPLITZ 


Australia to kraj, w którym 
produkcja filmowa jest sto- 
sunkowo niewielka. Na ekra- 
nach królują filmy angielskie 
i amerykańskie. Czy jednak 
nie powstają tam dzieła in- 
teresujące i wartościowe? 


Jeśli autor pisze o jakimś dalekim, niezna- 
nym, a więc w pewnym sensie — egzotycz- 
nym kraju, czytelnik ma prawo spodziewać 
się, że stanie się świadkiem niezwykłych od- 
kryć i rewelacji. Nadzieje te nie okazałyby 
się złudne, gdyby chodziło o Indie lub Japo- 
nię. Wiele tam się dzieje w filmowym świe- 
cie i nie tak trudno znowu wyłowić coś inte- 
resującego i frapującego. Inaczej rzecz ma 
się z Australią. Ten wielki i słabo zaludniony 
kontynent leży niejako na uboczu — i to za- 
równo z europejskiego, jak i z amerykańskie- 
go punktu widzenia. Rozwija się tu nieźle lo- 
kalna telewizja i drepcze w miejscu — kine- 
matografia. Rewelacji żadnych w obu tych 
dziedzinach nie ma, ale za to wołania o zmia- 
nę sytuacji są głośne i coraz silniejsza jest 
presja opinii społecznej, żądającej przezwy- 
ciężenia wreszcie wszelkich oporów i prze- 
szkód, by wystartował w końcu interesujący, 
wartościowy australijski film. Jeśli udało się 
to Kanadzie, dlaczego Australia miałaby być 
gorsza? 

Wielu proroków, a tych jak wiadomo 
nigdy nie brak, zwłaszcza w filmowym świe- 
cie, przepowiadało, że kończący się rok 1971 
będzie dla kinematografii australijskiej prze- 
łomowy. John Gorton, premier federalnego 
rządu, który sprawował władzę do połowy 
marca, zbudował cały system bodźców finan- 
sowych i prestiżowych dla producentów i 
twórców. Państwowe przedsiębiorstwo Au- 
stralian Film Development: Corporation daje 
długoterminowe, częściowo nawet bezzwrot- 
ne, pożyczki na produkcję filmów, Experi- 
mental Film Fund subwencjonuje awangar- 
dzistów, a specjalny komitet przygotowawczy 
zajmuje się powołaniem do życia Państwo- 
wej Szkoły Telewizyjnej i Filmowej. Ta z 
rozmachem prowadzona akcja uległa zaha- 


MUŚTRALIĄ 


filmowa ziemia nieznana 


mowaniu po rewolucji pałacowej w rządzącej 
partii liberalnej, co spowodowało zmiany na 
kierowniczych stanowiskach. John  Gorton 
ustąpił, a premierem został Thomas Mac Ma- 
hon, nie przejawiający większego zaintere- 
sowania sprawami sztuki i filmu. 

Australijski film fabularny ma wcale bo- 
gatą historię, sięgającą końca XIX wieku. 
Przeżywał w przeszłości okresy sławy i do- 
brobytu, zwłaszcza w latach dwudziestych. 
Zrealizowano wtedy — w ateliers w Melbou- 
rne i Sydney — sto czterdzieści trzy filmy 
długometrażowe, cieszące się u publiczności 
dużym powodzeniem. Liczba widzów wynosiła 
wówczas rocznie 123 miliony (obecnie, przy 
ludności o 50 procent liczniejszej, tylko 77), 
co oznacza, że statystyczny Australijczyk od- 
wiedzał kino co najmniej 15 razy rocznie. 
Potem przyszedł kryzys dźwiękowy i rozpo- 
częła się inwazja amerykańskich, a w mnie. 
szym stopniu i brytyjskich filmów mówio- 
nych. Po drugiej wojnie światowej pojawiły 
się ekipy zagraniczne, które na obcy rachu- 
nek produkowały tu filmy tylko formalnie i 
zewnętrznie australijskie. Trwa to do dziś — 
dowodem chociażby „australijski* „Ned Kel- 
ly* reż. Tony Richardsona, z Mikem Jagge- 
rem w roli głównej. W dziesięcioleciu 1957— 
1967 nie został wyprodukowany ani jeden 
rdzennie australijski film fabularny. W o- 
statnim pięcioleciu sytuacja uległa pewnej 
poprawie — produkuje się dwa czy trzy filmy 
rocznie. Są to produkcje tanie, szybko robio- 
ne i obliczone na rynek miejscowy. 

Jedną z przyczyn permanentnego kryzysu 
kinematografii australijskiej jest model 
strukturalny kin. Wszystkie duże, ważne i 
przynoszące dochody sale należą do dwóch 
spółek: Greater Union Organization i Hoyt 


Historia 
„Męczeństwo Edith Cavell* (1916) 


'TTheatres. W pierwszej z nich większość akcji 
posiada angielski koncern Ranka, w drugiej 
— amerykańska wytwórnia Twentieth Centu- 
ry Fox. Nic dziwnego, że na ekranach spec- 
jalnymi względami cieszą się filmy bryt 
skie i amerykańskie, a na produkcję krajo- 
wą nie ma miejsca. 

Byłoby jednak uproszczeniem sprowadzić 
niedowład australijskiej kinematografii wy- 
łącznie do spraw ekonomicznych. W ostatecz- 
nym rozrachunku decydują przecież o wszyst- 
kim ludzie — zdolni producenci, utalentowani 
artyści. Czyżby ich w Australii nie było? Są, 
ale działają, jeśli się tak można wyrazić, na 
drugiej linii frontu, W filmie dokumentalnym 
powstają filmy wartościowe, zwłaszcza w rzą- 
dowej wytwórni Australian Commonwealth 
Film Unit, przypominającej nieco Canadian 
Film Board. Produkcja roczna wynosi 30—40 
filmów na dobrym zawodowym poziomie, tak 
technicznym, jak artystycznym. Ostatnio kie- 
rownictwo wytwórni zachęca młodych reali- 
zatorów do podejmowania artystycznych eks- 
perymentów w... fabule. Bardzo to mądra i 
celowa inicjatywa, umożliwiająca realizację 


Korespondencja własna 


filmów fabularnych (często w miniaturowym 
wymiarze) we właściwej atmosferze, z zabez- 
pieczeniem finansowym i bez potrzeby nie- 
ustannych kompromisów, jak to się dzieje w 
produkcji komercjalnej. 

Złożona z trzech nowel składanka o życiu 
młodzieży, „Three To Go" (wolny przekład: 
Troje młodych rusza w drogę), jest wyraź- 
nym sygnałem zbliżającej się odnowy, zapo- 


Współczesność 
„Morderstwo'* 


Eksperyment 
„Koronki Paddingtonu* 


wiedzią lepszych czasów dla kinematografii 
australijskiej. Znamienne jest to, że zarówno 
realizatorzy nowel, jak i występujący w nich 
aktorzy, należą do tego samego pokolenia 
dwudziestolatków. Peter Weir, autor (scena- 
rzysta i reżyser) pierwszej noweli, zatytuło- 
wanej „Michael”, zajmuje się chłopcem z bo- 
gatej mieszczańskiej rodziny, który nie może 
znaleźć dla siebie miejsca ani we własnym, 


Kino rodzinne 
„Belibird'* 


Bunt 


„Troje młodych rusza w drogę 


domowym środowisku, ani wśród hippiesów z 
Sydney. W noweli tej znalazła się z brawurą 
zrealizowana sekwencja przedstawiająca — 
tylko w wyobraźni bohatera — rewolucję w 
Sydney, w której wojsko krwawo rozprawia 
się z rebeliantami. Nowela druga, „Judy* reż. 
Briana Hannanta, jest może bardziej konwen- 
cjonalna, ale warsztatowo najbardziej dojrza- 
ła. Porusza ważki problem ucieczki młodzież; 
z prowincjonalnych miasteczek do metropolii. 
Najciekawsza, najgłębiej sięgająca do spraw 
ludzkich i ludzkich charakterów, jest nowela 
trzecia — „Toula* reż. Olivera Howesa. Bo- 
haterką jest młoda Greczynka z emigranckiej 
rodziny, starająca się wyzwolić z patriarchal- 
nej, konserwatywnej sfery i mieć te same 
przywileje, co jej rówieśnicy Australijczycy 
pochodzenia anglo-saskiego. Innym ekspery- 
mentem, półfabularnym, półdokumentalnym, 


jest film „Koronki Paddingtonu" produkcji 
Commonwealth Film Unit. Paddington to 
dzielnica Sydney, która ostatnio stała się 
modna. Mieszkają tu obok siebie, bogobojni 


mieszczanie i hippiesowska młodzież. Bohate- 
rem filmu jest para młodych artystów, prze- 
żywająca kłopoty matrymonialne i mieszka- 
niowe. 

W porównaniu z tymi skromnymi, ale 
szczerymi i oryginalnymi utworami — film 
„Królowa niklu* (The Nickel Queen), zreali- 
zowany w ramach komercjalnej produkcji 
przez reżysera Johna Mac Calluma, wydaje 
się dziwnie staroświecki i konformistyczny. 
Bezsporną zaletą tego najbardziej reprezen- 
tacyjnego i kosztownego filmu wytwórni 
Fauna Productions są dobrze wygrane plene- 
ry miasta Perth i okolic. Tytułową rolę kreu- 
je Googie Withers, żona Mac Calluma, w la- 


tach pięćdziesiątych popularna aktorka  fil- 
mów brytyjskich. 
Fauna Productions to — obok Crawford 


Productions — jedyna australijska wytwórnia 
filmowa, posiadająca unormowany i zabezpie- 
czony żywot dzięki współpracy z. telewizją. 
Australijska telewizja zorganizowana jest na 
amerykańską modłę i utrzymuje się z ogło- 
szeń. Ustawa wymaga, by krótkie filmiki re- 
klamowe, tzw. „commercials* (pół minuty lub 
minuta ekranowego czasu), były produkowa- 


ne w kraju. Co roku powstaje ich ponad 2 
tysiące, co daje mniej więcej stałe zajęcie kil- 
kuset pracownikom z ekip zdjęciowych, hal 
atelierowych i laboratoriów. Ponadto telewi- 
zja handlowa zgłasza zapotrzebowanie na se- 
ryjne widowiska i tu właśnie obie wyżej wy- 
mienione wytwórnie są monopolistami. Seria- 
le, głównie o tematyce  policyjno-kryminal- 
nej, są zręcznie zrobione, mają dobre tempo 
i wcale niezłych aktorów. Seria „Morder- 
stwo (Homicide), o pracy kryminalnej bry- 
gady śledczej w Melbourne, idzie z niesłabną- 
cym powodzeniem od siedmiu lat, 

Obok telewizji prywatnej istnieje w Au- 
stralii sektor telewizji państwowej, reprezen- 
towany przez Australian Broadcasting Com- 
mission, w skrócie ABC. W programach nie 
ma tu ogłoszeń, pojawiają się natomiast war- 
tościowe filmy dokumentalne i reportaże. Na 
uwagę zasługują dwie serie — „Wielki kraj" 
(The Big Country) i „Na szachownicy” 
(Checkerboards) — zajmujące się analizą róż- 
nych środowisk etnicznych i zawodowych. 
ABC nie stroni również od filmów aktorskich. 
Wszelkie rekordy pobił serial  „rodzinny* 
„Bellbird*, ukazujący się na małym ekranie 
codziennie z wyjątkiem weekendów. Bohate- 
rem jest tu małe miasteczko Bellbird, a w 
różnych odcinkach ukazują się jego miesz- 
kańcy. W przeciągu sześciu lat niektórzy z 
nich umarli, inni się naroćzili, są tacy, którzy 
wyemigrowali i inni, którzy po latach nie- 
gbecności powrót do macierzystego osiedla. 
Niemal wszyscy australijscy aktorzy są lub 
byli mieszkańcami telewizyjnego Bellbird. 

Australia jest krajem bogatym. posiadają- 
cym wszelkie dane na to, by stać się ośrod- 
kiem filmowej produkcji o  międzynarodo- 
wych ambicjach. Malarstwo jest tu znakomi- 
te, literatura wartościowa, a Commonwealth 
Film Unit i telewizja wykształciły zalążkową 
kadrę realizatorów. System eksploatacji kino- 
wej i konkurencja „starszych braci* filmo- 
wych: Ameryki i Anglii, językowo uprzywile- 
jowanych — to przeszkody na drodze uzyska- 
nia filmowej samodzielności, Ale — przeszko- 
dy do usunięcia. I na pewno wcześniej czy 
jej to nastąpi. 


JERZY TOEPLITZ 


19 


Wszystko wiadomo 
Anouk Aimće i Omar Sharit 


Elke 3ommer 


Jak już podawaliśmy, przed kilku tygodniami odbywał się we 
Frankfurcie nad Menem (NRF) I Festiwal Filmów Erotycznych. W 
imprezie wziął także udział wybitny specjalista polski w charak- 
terze obserwatora. Oto jego uwagi i wnioski. Ze względów dys- 
krecjonalnych nie podajemy nazwiska naszego rozmówcy. 


FILM; Co nowego w erotyce? 
Specjalista: Kryzys i zdecydo- 
wany spadek zainteresowania. 


F.: Na całym Świecie? 


S., Na Zachodzie. U nas za- 
interesowanie się utrzymuje. 


F.: W jakich środowiskach? 


S.: W bardzo różnych. W ciągu 
kilku dni, po powrocie, odebrałem 
co najmniej sto telefonów z za- 
pytaniem: czy przywiozłeś coś do 
czytania albo do oglądania? 


F.: A jak sam festiwal? 


S.: Niestety, rozczarował. O- 
kazało się mianowicie, że kobie- 
ta i mężczyzna są po prostu zbyt 
prymitywnie zbudowani, aby 
można było do nieskończoności 
mnożyć sytuacje erotyczne 
między nimi. 


F.: A przy odrobinie wyobraźni? 


S.: Niestety, autorzy tych _fil- 
mów na Zachodzie zupełnie po- 
zbawieni są wyobraźni i stąd 
właśnie erotyka w polskim fil- 
mie jest tak wysoko ceniona na 
świecie. 


F.: Nie bardzo rozumiem... 

S.: To przecież zupełnie _pro- 
ste. Proszę wziąć obojętnie ja- 
ki nasz film. Wszystko zapowia- 
da już scenę erotyczną — i co? 
Sceny erotycznej nie ma. Albo 
też odwrotnie: nic takiej sce- 
ny nie zapowiada i nagle, proszę, 
jest taka scena. 

F.: Ale co ma do tego wyo- 
braźnia? 

S.: Wszystko. W pierwszym 
wypadku widz prowokowany 
jest twórczo do snucia fantazji 
na temat, co po takiej zapowie- 
dzi nastąpiło, w drugim zaś wy- 
padku, co poprzedziło. 

F.: I jaki stąd wniosek? 


S.: Chyba taki, że zupełnie 
zdehumanizowanej technice 
przeciwstawiamy najszlachetniej- 
szą poezję. 


F.: Czy pan jednak nie prze- 
sadza? 


S.: Wprost przeciwnie;  wy- 
daje mi się, że może tu być 
raczej mowa o  niedocenianiu 
niż o przecenianiu. Bo proszę 
tylko zauważyć: u nich, kiedy 
na ękranie pokazuje się naga kor 
bieta, to już od razu i zawsze 
wszystko wiadomo. A u nas? 
Wprost przeciwnie. Naga ko- 


bieta na ekranie oznaczać mo- 
że, że właśnie już wyszła z 
wanny, ale jeszcze nie zdążyła 
nałożyć  szlafroka, może ozna- 
czać, że jest u lekarza na tak 
zwanym badaniu ogólnym, że 
zrobiło się jej gorąco po otrzy- 
maniu listów od babci, albo też 
zupełnie po prostu: miała ocho- 
tę się rozebrać, więc jest naga. 
Czy sam pan nie zauważa, jak 
twórczo udało się nam rozsze- 
rzyć formułę tego, co umownie 
nazywamy erotyką? Pomijam już 
tu nawet takie szczegóły, jak 
znakomicie przecież robiona w 
naszych filmach cała ta  niepo- 
radność, brak wdzięku, chłód, 
jednym słowem — to wszystko, 
co rozszerzenie przez nas tej ero- 
tycznej formuły tylko twórczo 
podkreśla. 

F.: Czy zobaczymy któryś z 
tych festiwalowych  fitmów na 
naszych ekranach? 

S.: Oczywiście. Tyle tylko, że 
w formie uszlachetnionej. 

F.: To znaczy? 

S.: Bez tej prymitywnej do- 
słowności i przegadania, które 
erotyce w tamtych krajach da- 
ją tylko jeden wymiar. 


Notował: J. W. 


CZARNE KINO 
W CZARNYCH REKACH 


Amerykańskie „czarne  ki- 
no" weszło w nową fazę 
rozwoju: przeżywa  kulmi- 
nacyjny moment swej hi- 
storii. Jakie były początki 
tego kina i dokąd zmierza? 


Jeżeli pominąć liczne ekranizacje „Chaty 
wuja Toma* z lat dziesiątych czy dwudzie- 
stych i przyjąć, że pierwszym filmem mu- 
rzyńskim o wybitnych walorach artystycz- 
nych były „Dusze czarnych* (Hallelujah!) 
Kinga Vidora z roku 1929 — musiało minąć 
aż czterdzieści z górą lat, by „czarne kino" 
osiągnęło pełną emancypację i niezależność. 
„Dusze czarnych* czy „Cesarz Jones" (1933), 
oparty na sztuce Eugene O'Neilla, znaczą 
pierwszy etap pojawiania się folkloru, a wraz 
z nim problemu murzyńskiego w amerykań- 
skim filmie. Murzyn na ekranie przestaje 
być postacią drugoplanową — czyścibutem, 
szoferem, windziarzem, błaznującym debilem 
itp. — awansuje na głównego bohatera; war- 
to przypomnieć, że w „Cesarzu Jonesie* gra 
go słynny śpiewak i aktor, Paul Robeson. 
Gdy w roku 1937 znakomite „Zielone pa- 
stwiska* Williama Keighleya, Wskrzeszające 
na ekranie naiwną jasełkową wizję murzyń- 
skiego raju, ponoszą finansową klęskę, pro- 
ducenci hollywoodzcy przez dłuższy czas uni- 
kają filmów z obsadą murzyńską. Tym bar- 
dziej nie mogą liczyć na kasowy sukces 
śmielsze próby odsłonięcia korzeni społecz- 
no-obyczajowych kwestii murzyńskiej, gdyż 
bojkot takiego filmu przez reakcyjne koła 
publiczności jest nieunikniony. 


Bez pomocy białych 
„Shaft* 


Drugi etap datuje się od lat pięćdziesią- 
tych. Pojawiają się wtedy filmy, które uka- 
zują różne aspekty przesądów rasowych w 
społeczeństwie amerykańskim. Dobry począ- 
tek uczynił Elia Kazan, a jego filmy: „Układ 
dżentelmeński" (problem antysemityzmu) i 
„Pinky* (dramat „kolorowej* dziewczyny) 
były dla reżyserów wyczulonych na kontro- 
wersje amerykańskiego życia sygnałem, że 
jednak gra warta jest świeczki, Odtąd filmy 
piętnujące przesądy rasowe nalężą już do sta- 
łego nurtu tematycznego ambitniejszej pro- 
dukcji. We współczesnym dramacie obycza- 
jowym wątek ten osiąga swą pełnię dzięki 
takim filmom, jak „Cienie" Cassavetesa, 
„Zgadnij, kto przyjdzie na obiad* Kramera 
czy „Wyzwolenie L.B. Jonesa" Wylera. Hol- 
lywood może już nawet zafundować sobie 
czarnoskórą gwiazdę, na równych prawach z 
innymi popularnymi bożyszczami: zostaje 
nim Sidney Poitier. Wszystko to jest jednak 
dziełem białych reżyserów i producentów. 

I tak oto dochodzimy do trzeciego etapu, 


który się właśnie rozpoczął. Murzyni przej- 
mują „czarne kino* w swoje ręce. Zaczyna- 
ją być producentami i realizatorami; wpraw- 
dzie adresują swe filmy do własnej widowni, 
ale okazuje się, że ich utwory ogląda także 
chętnie biała publiczność. Fenomen „czarne- 
go kina* przybiera bowiem formy, których 
nawet jego dotychczasowi białi promotorzy 
nie mogli przewidzieć. 

Murzyńscy filmowcy postarali się przede 
wszystkim o to, aby stworzyć swoje odpo- 
wiedniki najbardziej popularnych patunków 
i bohaterów „białego kina”. Powstały więc 
murzyńskie seks-filmy i kryminały, a naj- 
większą popuiarnosć zyskaś czteldziestoieini 
pop-singer Melvin van Peebles. który w zre- 
alizowanym przez siebie za pół miliona do- 
larów fil „Pieśń słodkiego Sweetbacka* 
sam odtworzył postać tytułowego bohatera. 
Film poświęcony jest — jak głosi autor — 
„wszystkim Braciom i Siostrom, którzy mają 
dość białego człowieka”, a ów Sweetback to 
aktywista pewnego seks-klubu, odwiedza- 
nego chętnie przez białe damy. Popu/acność 
Sweetbacka doprowadza do różnych kon- 
fliktów, ale w końcu udaje mu się zmylić po- 
icję i uciec do Meksyku. W stosunkowo 
krótkim czasie film przyniósł 10 milionów do- 
larów wpływów, a jego bohater zyskał sławę 
„czarnego Johna Wayn 

Ten i podobne sukcesy murzyńskich  (il- 
mów nie mogły ujść uwagi wielkich wytwór- 
ni hollywoodzkich; postanowiono ezwłocz- 
nie włączyć się do „czarnego boomu". Wy- 
twórnia | Metro-Goldwyn-Mayer wypuściła 
film „Shaft* z Richardem Roundtree, który 
stał się czarnym odpowiednikiem Jamesa 
Bonda. Shaft — tak brzmi nazwisko murzyń- 
skiego detektywa — jest już dziś tak popular- 
ny, że podczas pewnego weekendu, gdy do 
jednego z nowojorskich kin publiczność bezu- 


«akcji zjadliwymi nieraz dygresjami 


stannie przybywała, wyświetlano film z jego 
udziałem przez 40 godzin bez przerwy. 

Obok męskich gwiazd pojawiły się oczywi- 
ście i czarnoskóre seks-bomby, wśród _ któ- 
rych popularna jest zwłaszcza Monica Peter- 
son. 

Rozrywkowy charakter seks-filmów i kry- 
minałów nie przeszkadza w przeplataniu ich 
pod a- 
tresem białych. Murzyńskiej publiczności 
bardziej to odpowiada niż spektakl par 
excellence problemowy. W „czarnej produk- 
cji" nie brak naturalnie i filmów innych ga- 
tunków, zwłaszcza muzycznych. Należy do 
nich interesująca relacja o tournće po Gha- 
nie pary znanych pop-muzyków, Ike'a i Tiny 
Turner, zatytułowana „Soul To Soul". Rzad- 
sze są jednak bardziej ambitne przedsięwzię- 
cia typu „Czarnego Jezusa", który jest fabu- 
laryzowaną biografią Lumumby. 

Czemu zawdzięcza „czarna produkcja* swą 
dzisiejszą eksplozję? Zdania są podzielone, 
nawet wśród socjologów i krytyków dobrze 
obeznanych z problemami kolorowych mniej- 
szości w USA. Uważa się, że jest to dopiero 
pierwsza — bardzo koniukturalna — fala mu- 
rzyńskiej produkcji. Filmy są często bardziej 
„przeczernione* niż autentycznie czarne i po- 
stępowe społecznie. Faktem też jest, że mu- 
rzyńska publiczność decyduje coraz częściej 
o frekwencji w kinach wielkich miast (Nowy 
Jork, Detroit, Chicago. Los Angeles), a jej 
ud: sięga niekiedy 75 procent. Demografo- 
wie widzą przyczynę tego zjawiska w tzw. 
małej migracji: ludność biała coraz licznii 
przenosi się w okolice podmiejskie, a na jej 
miejsce, bliżej śródmieścia, przesiedla się 
ludność murzyńska, 


MICHAEL BEAM 
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OSTATNI 
RAZ? 


Mija lat trzydzieści od dnia, w którym na 
ekranie nowojorskiego kina „Capitol” uka- 
zała się „poprawiona”, ostateczna wersja 
„Dwulicowej kobiety” — ostatniego filmu 
z udziałem Grety Garbo. Mając lat trzydzie- 
ści sześć zdecydowała się świetna aktorka na 
rozstanie z Hollywoodem, z kinematografią, 
z artystyczną karierą. Pewnego zimowego 
poranku „boska Garbo” zniknęła z horyzon- 
tu, przestała istnieć jako gwiazda. Najwięk- 
sza z największych. 


Dlaczego tak się stało? Odpowiedź, pozor- 
nie, jest bardzo prosta. Stało się tak dla- 
tego, że film „Dwulicowa kobieta” był nie- 
udany, wręcz zły -- i został bardzo źle przy- 
jęty tak przez krytyków, jak i przez wi- 
dzów. Ale tu od razu nasuwa się drugie py- 
tanie — dlaczego Garbo, opromieniona sła- 
wą „Damy Kameliowej”, „Pani Walewskiej” 
i „Ninoczki”, zgodziła się na wzięcie udziału 
w wątpliwej, już u samego startu, imprezie? 
Wiemy, że uczyniła to bez większego prze- 
konania, wierząc, że reżyser George Cukor 
(„Dama Kameliowa”) poradzi sobie wpraw- 
dzie z niemądrym, ale napisanym przez trój- 
kę dobrych fachowców (S. N. Behrman, Sal- 
ka Viertel i George Oppenheimer) scenariu- 
szem. Partnerem jej miał być Melvyn Dou- 
glas, chwalony za grę obok gwiazdy w „Ni- 
noczce”. Zdawało się więc, że istnieje jakaś 
gwarancja, jeśli nie wielkiego sukcesu, to 
przynajmniej powodzenia. 


Fabułę „Dwulicowej kobiety” wymyślił na 
początku stulecia niemiecki komediopisarz 
Ludwig Fulda, autor „Bliźniaczek* (1901). 
Hans Kraely wykroił w roku 1925 z teatral- 
nej sztuki scenariusz do filmu „Jej siostra 
z Paryża”, w którym wystąpili Constance 
Talmadge i Ronald Colman. W roku 1940 
wytwórnia Metro Goldwyn Mayer wyciągnęła 
z lamusa starą historię o dwóch siostrach, 
powierzając główną, podwójną rolę Grecie 
Garbo. Rynki zagraniczne z racji wojny wła- 
Ściwie już się nie liczyły i dlatego film 
zwracał się do amerykańskiej publiczności. 
To jej serca miała podbić Greta Garbo, już 
nie „femme fatale”, ale nowoczesna, wyspor- 
towana przedstawicielka płci pięknej XX 
wieku. Na nartach, w kostiumie kąpielowym, 
z krótko przystrzyżonymi włosami — oto w 
jakiej postaci miał się ukazać legendarny 
ongiś „zimny płomień Północy”. 


Pomysł przeobrażenia artystki może był 
śmiały, ale na pewno nie był dobry. Greta 
Garbo źle się czuła w roli napisanej jakby 
na przekór jej indywidualności. Na domiar 
złego do filmu przyczepił się potężny kato- 
licki Legion Przyzwoitości, potępiając „Dwu- 
licową kobietę” jako utwór niemoralny, pod- 
ważający świętą instytucję małżeństwa. Był 
to wypadek bez precedensu, by w ten spo- 
sób potraktować reprezentacyjną produkcję 
wytwórni Metro Goldwyn Mayer. Oczywiś- 
cie. panowie yczącego Iwa 
szybko „umoralnil o mężu, uwo- 
dzonym przez bliźniaczkę żony (w rzeczywi- 
stości to opuszczona żona udaje siostrę). Le- 
gion Przyzwoitości łaskawie zmienił kategorię 
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filmu z litery „C* (potępiony) na literę „B* 
(budzący częściowe zastrzeżenia). Dodajm; 
wreszcie, że premiera „Dwulicowej kobiety” 
odbyła się w dniu najsmutniejszego Sylwes- 
tra w historii Stanów Zjednoczonych, zaled- 
wie w trzy tygodnie po Pearl Harbour. 


Rozgoryczona, zmaltretowana Greta Garbo 
uwierzyła, że w wytwórni chciano ją znisz- 
czyć, że uknuto przeciwko niej spisek. Taka 
interpretacja niepowodzenia „Dwulicowej ko- 
biety* pociągnąć za sobą musiała w kon- 
sekwencji rezygnację z dalszej współpracy 
nie tylko z Metro Goldwyn Mayer, ale w 
ogóle z kinematografią. Definitywnie i na 
zawsze. 


Czy rzeczywiście na zawsze? Od czasu do 
czasu ukazują się w prasie wiadomości, że 
Greta Garbo wraca, że ukaże się znowu na 
ekranie. W roku 1949 mówiło się, że będzie 
księżną de Langeais w produkcji Waltera Wan- 
gera. W roku 1963 miała być partnerką Rossa- 
no Brazziego w filmie „Ostatnia miłość” reży- 
serii George'a Marshalla. -Oba projekty nie zo- 
stały zrealizowane. A oto ostatnia chronolo- 
gicznie zapowiedź, z marca 1971 roku: Lu- 
chino Visconti, przygotowując filmową wer- 
sję „W poszukiwaniu straconego czasu” Mar- 
cela Prousta, uzyskał ponoć już zgodę aktor- 
ki na zagranie przez nią epizodycznej roli 
trólowej Neapolu. 


Maria Zofia, księżniczka bawarska i żona 
ostatniego króla Obojga Sycylii, Franciszka 
II, jest postacią historyczną. Na tronie zasia- 
dała tylko przez dwa lata, od 1859 do 1861 
roku. Po zdobyciu Gaety przez wojska sa- 
baudzkie znalazła się na emigracji. W cyklu 
powieściowym Prousta mówi się o królowej 
Neapolu kilkakrotnie, ale ukazuje się tylko 
raz — na wieczorze muzycznym u państwa 
Verdurin, organizowanym przez _ pana 
de Charlus '„Uwięziona”). To pan de Char- 
lus zaprosił mieszkającą w Neuilly ex-królo- 
wą, by uświetnić „swoje* przyjęcie. Marcel 
Proust pisze: „...ta heroiczna kobieta, równie 
dobra, jak się niegdyś okazała dzielną, praw- 
dziwa królowa-żołnierz, która sama dała 
ognia z wałów Gaety, zawsze gotowa stawać 
rycersko po stronie słabych, widząc panią 
Verdurin samą i opuszczoną (nieświadomą 
zresztą, że nie powinna opuszczać królowej), 
starała się udawać, że dla niej, królowej 
Neapolu, pani Verdurin jest właśnie centrum 
tego wieczoru, atrakcją, która ją sprowa- 
dziła”. 

A może rzeczywiście, po przeszło trzydzie- 
stu latach, zobaczymy znów Gretę Garbo ja- 
ko królową Neapolu? Mały to epizod, ale 
wart zagrania. Pięknie powiedział pan 
de Charlus: „Jest tylko jedna królowa Ne- 
apolu, która jest wspaniała, choć nie ma 
powozu. Ale ze swego omnibusu gasi wszy- 
stkie ekwipaże i padłoby się na kolana w proch, 
widząc ją przejeżdżającą”. Nic dziwnego, że 
czytając te słowa pomyślał Luchino Visconti 
o Grecie Garbo. 


Nowoczesna, wysportowana 
Greta Garbo w „Dwulicowej kobiecie'* 


„DWAJ DŻENTELMENI WE WSPÓLNYM 
MIESZKANIU” (Wielka Brytania). Jeden z 
dżentelmenów ma skórę czarną, drugi — bia- 
łą. Świetna warstwa obyczajowa, ale pro- 
blematyka rasowa została osłabiona przez go- 
rączkę absolutyzacji. 


„PIERRE I PAUL, CZYLI ŻYCIE NA 
RATY” (Francja). Swą niezdolność do uka- 
zania tragizmu człowieka uwikłanego w 
świat rzeczy reżyser przykrywa szyderstwem 
1 nienawiścią. 


„BYŁ TU WILLIE BOY" (USA). Przy 
swych awanturniczych pozorach jest to film 
na tyle bogaty, że można go odczytywać z 
kilku punktów widzenia. Problem rasizmu 
pokazano tu jako zderzenie dwóch różnych 
kultur. 

„SIEDEM DZIEWCZĄT KAPRALA ZBRU- 
JEWA” (ZSRR). Komedia z podtekstami — 
krytyką drobnomieszczańskich obyczajów, 
zbiurokratyzowania życia, niepotrzebnego tą- 
czenia spraw prywatnych z publicznymi i za- 
wodowymi. 


Nasi 


recenzenci 
1Sali.. 


„KRÓL LIR" (ZSRR). Gwałtowność instynk- 
tów, dziki t nagi teatr chciwości czy żądzy, 
nieskrywana brutalność egoistycznych popę- 
dów, wszystko to, co Szekspir zamknął w re 
nesansowej „dintojrze” — u Kozincewa jest 
stonowane powściągliwą i hieratyczną grą 
aktorów. 

„WIELKIE WAKACJE” (Francja—Wtochy). 
Louis de Funćs, dla którego i z którym zo- 
stała nakręcona ta komedia, jest esencją 
przeciętnego francuskiego bourgeots. 


„DWORZEC BIAŁORUSKI” (ZSRR). W 
zwyczajności, pozornej ludzkiej nijakości 
młodzt autorzy filmu odkrywają prawdziwe 
skomplikowanie t bogactwo charakterów 
pokolenia swych ojców. 


„ANTONIO DAS ,MORTES” _ (Brazylia). 
Swoje „kino okrucieństwa” Rocha robi 
ekstatycznie, na najwyższym tonie. Ziemia 
spływa krwią i drży w obsesyjnym rytmie 
samby, w niebo bije lament. 


Q ( 
Po sprawdzeniu faktów dotyczących tłuma- 
czenia dialogów do filmu w„Rejs*, prezento- 
wanego na festiwalu w Pesaro, o czym do- 
nosił Wasz sprawozdawe — możemy Pana 
zapewnić, że tłumaczenie nie przedstawiało 
żadnych poważniejszych trudności. Nieza- 
leżnie od doskonałego tłumaczenia dialogów, 
które otrzymaliśmy od dyrektora Andrzeja 
Skawiny z Filmu Polskiego, owierzyliśmy 
równocześnie tłumaczenie dialogów naszej 
współpracownicy. Jej ojczystym językiem 

jest polski, a włoskim włada doskonale, 
Względne trudności spowodowane byl 
bieżnością między tekstem włoskim dl 
a polskim dialogiem filmu, polegającą na 
tów, których nie było w filmie. Nie wpłynęło 
to jednak na jakość projekcji całego filmu. 

ANA maz 
(w imieniu dyrektora Lino Miccichć) 
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Lubimy od czasu do czasu pójść do kina. 
Ale dla nas obejrzenie dobrego filmu to wy- 
grana w toto-lotka. W obu kinach Ostrowa nie 
przestrzega się w ogóle miesięcznego progra- 
mu wyświetlania filmów. Kierownictwo tych 
kin zmienia repertuar wedlug swojego uzna- 
nia. Dlaczego takle filmy, jak „Przywilejć wy- 
świetla się tylko o godzinie 20.15? Dlaczego go- 
dzinę wyświetlania filmu „Czas życia i miłości 
zmienia się z 18 (jak podano w repertuarze) 
na 20.152 Dlaczego udaremnia się w ten spo- 
sób obejrzenie tych filmów ludziom, którzy 
chcą iść do kina przed godziną 20.00? Ciekawi 
jesteśmy, jak dlugo będzie tolerowany ten 
stan rzeczy. Prosimy o wyjaśnienie przyczyn 
zmian i powtórne wyświetlenie tych filmów, 
tym razem w terminie zgodnym z podanym 
nam miesięcznym repertuarem, 
L. 4.1 A. D. 
z Ostrowa Wielkopolskiego 


Ekranizacja głośnej niegdyś sztuki teatral- 
DWOJE nej. Była grana na Broadwayu, a później od- 
niosła wielki sukces w teatrach europejskich. 
w warszawskim teatrze Ateneum wystawił ją 
NA Andrzej Wajda, ź udziałem Zbigniewa Cybul- 
skiego i Elżbiety Kępińskiej. Subtelne stu- 


dium psychologiczne dwojga samotnych ludzi 
HUŚTAWCE. Uupepicnenoe sia ist aięć 


IDZIEMY 


DO KINA 


Scenariusz: Mirosław i 
Andrzej Żuławscy 


Reżyseria: Andrzej Zu- (Two for the Uwaga! Film jest wyświetlany bez do- 
lawsl 7 datku krótkometrażowego. 

Zdjęcia: Witold Sobociń- ELA) ? 
ski : 

„Muzyka: Andrzej Korzyń- R NA 

s A Ę 

Wykonawcy: Helena-Mar- ETEN. 

1a — Małgorzata Braunek, 

Michał — Leszek Teleszyń: Reżyseria: Robert 

ski, siostra Klara — Anna ME 

Milewska, Marian —  Mi- Zdjęcia: Ted MeCord 


chał Grudziński, Rozen- 


zza Andrć 
kranc — Marek Walczewski, 

Ka ATR czak TRZECIA CZĘŚĆ NOCY Bia 
kówna, kelnerka — Alicja ż 
RE pł 
szek Długosz, matka Mi. pierwszy pełnometrażowy film Andrzeja Zuławskie- Mitchum,  Taubman 
Ska Olka 5 dawida O. 80. Los młodego polskiego inteligenta w latach oku- — Edmond Ryan, So- 
matka Olka — Janina Or: hie — Elizabeth Fra. 
dężanka, matka Rozenkran-  pacji. Film ten reprezentował naszą kinematografię na [ata zo ry 
ca — Jadwiga Malina Gal- ostatnim festiwalu w Wenecji. Wkrótce recenzja. Firestone, Jacoby — 


lowa, laborantka — Graży- 


na Barszczewska, karmi- Bili Gray. 


żE 3 ą k Reżyseria polskiej 
EE OTOZ Dodatek: „Leśni*. Scenariusz: Zygmunt Adamski wersji _ językowej: 
ięgniarz - Andrzej Lejbo- | i Maciej Malicki. Realizacja: Zygmunt Adamski. Jerzy Twardowski 
rek, Łukasz — Januszek | Muzyka: Zygmunt Konieczny. Produkcja: Wytwór- RrodukójarfMicisch 
Miszczak, Olek — Krzysz- UE iów pookuUmealnY CHE ISTA MoniatoWY Pict. Ine.. Argyle En- 
ET dokument o życiu i walce polskich partyzantów w terprises Ine., Talbot 

Produkcja: PRF .Zespoły | Czasie ostatniej wojny. Wykorzystano w nim uni- Prod. Inc. dla Uni- 
Filmowe" — Zespól WEK. | Kalne fotografie ze zbiorów prywatnych. ted Artists (USA) — 
TOR — 1971. 1962. 


DYREKTOR 


(Direktor) 


Scenarlusz: Jurij Nagibin 
Reżyseria: Aleksiej Saltykow 

Zdjęcia: Giennadij Ciekawyj i Wiktor Jakuszew 
Muzyka: Andriej Eszpaj 

Wykonawcy: Aleksiej Zworykin — Nikołaj Gu- 
bienko, Sania — Swietłana Zgun, Knysz — Władi- 
mir Siedow, Ruzajew — Boris Kudriawcew, Warak: 


sin — Anatolij Jelisiejew, Ptaszkin — Wsiew. wybitny —8 dobry 4 słaby 2 
Szliowski, Sucharik -- Alekalej Kryczenkow, Ma- b.dobry —5 _ dyskusyjny —3 zły =1 
gorajew — Buchuti Zakariadze, Joy — Robert Dak- 
lisz, mniszka — Walentina Blerezucka, matka — — 
Warwara Popowa, NE 
Produkcja: MOŚFILM (ZSRR) — 1970. z|3 z 
* | |z| 8 
Barwny, szerokoekranowy film przygodowy. Jego TYTUŁ FILMU 8 > L | 
bohaterem jest dawny marynarz, który po zwycięś- Ż|E|3)8 
wie. rewolucji. wszystkie sily, poświęca swej wiel. ślalśj6 
Uwaga! Film jest wyświetlany bez kiej pasji — samochodom. Brawurowe sekwencje | c 
metrażowego. rajdu pierwszych seryjnych ciężarówek na piasz- J | 
EIO ui czystych bezdrożach Azji Środkowej. SODE - 
1 
Time | |s| |s|s|s 
PE, (88! oi Bei O ||| | 
Dworzec Białoruski |4|5|4 | APA. 5 
PRANIE | 52) | A) GA is a Z 
NIE MA NIC LEPSZEGO OD ZŁEJ POGODY |--A 
Honor Samuraja |s|a 4 4 
(Niama niszczo pohubowo ot łoszoto wremie) —_ | ——] ORA 
dżentelmeni we | 
Scenariusz (wedlug własnej powieści): Bo- pólnym mieszkaniu | 4| |4|4| |4|4 Ś 
gomił_ Rajnow | W JE | | R 
Reżyseria: Metodi Andonow aja | | 
Zdjęcia: Dino Kolarow Qaeimada jak lal | Ie 
Muzyka: Boris Karadimczew zz*_— I Jes|? 
Wykonawcy: Emil — Georgi Georgijew, mi (ET 
Edith — Elena Rajnowa, Reimann — Naum Narkotyk Ik 5 SIER 
Szopow, Evans — Kosta Conew, Van Alten — za A. | 
Konstantin Kocew, Furman junior — Geor- = - | —|-- 
glj Parcalew, Warner — Todor Kolew, Lubo Pierre i Paul ao] ZA 
— stefan Danailow, Rovolt — Kliment Den- czyli życie na raty | | | 
czew, Bauer — Nikolaj Binew, Ewa Liederer p LA SWĄ BO DJE 
="pepa_Nikolowa, Dora Bosch, sekretarka CI wspaniali miodzień-| || | zj 
Evansa — Dimitrina Tenewa. W' pozostałych cy w swych szaleją- 4 | |4|4| EE 
rolach: Barbara Nodelska, Stefan  Mawro- cych gruchotach | WZSZJEŚJNAJA 
diew, Stefan Iiiew. R | — 
Produkcja: Wytwórnia Filmów Fabularnych Wielkie wakacje j3ls|a 
w Sofii (Bulgaria) — 1970. 
* 
Pracownik bułgarskiego kontrwywiadu 
otrzymuje polecenie rozszytrowania siatki 


szpiegowskiej, działającej pod szyldem firmy 
handlowej „Zodiak* w jednym z miast Euro- 


py zachodniej. Nagroda bułgarskiego Mini- 
sterstwa Spraw Wewnętrznych i nagroda dla 
kompozytora Borisa Karadimczewa na _festi 
walu w Warnie w roku 1971. Część zdjęć na. 
kręcono w Gdańsku. 


Uwaga! Film jest wyświetlany bez dodatku Przygody 
krótkometrażowego. żółtej walizeczki 
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Daniel Olbrychski (Kmicic) 


ZDJĘCIA: ROMAN 


SUMIK 


i Stanisław Jasiukiewicz (przeor 


ard_Filipskt, Bole 
aw” ABarę, Daniel Olbrychski” 1 Stanislaw: Jaslukiewicz 


aniel Olbrychski i Ryszard Filipski 


